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RESUMO 
0 modelo renascentista de representa~ao figurativa, baseado na no~ao de 
perspectiva monocular, encontra na descoberta da fotografia a possibilidade de 
concretizar a busca de uma imagem objetiva. Exatamente por sua natureza tecnica, a 
fotografia foi vista inicialmente como instrumento auxiliar das pesquisas cientificas e 
das artes e os discursos sobre a neutralidade do aparelho fotografico confirmaram sua 
suposta voca~ao para a exata reprodu~ao da natureza. No entanto, a partir da segunda 
metade do seculo XIX, a incorpora~ao da fotografia as praticas visuais e as estreitas 
liga~oes que se desenvolverarn entre fotografia e arte modema resultaram em 
experiencias que forarn alem da mera imita~ao cta realidade visivel. Urn exernplo disso 
foi a produ~ao de imagens fotograrnaticas ou fotograrnas, impressoes realizadas sern a 
utiliza~ao da camera obscura, especialmente aquelas produzidas nas tres primeiras 
decadas do seculo XX por artistas ligados aos movimentos de vanguarda. Tais artistas 
buscavarn, atraves da fotografia, a explora~ao de novas formas esteticas e a revitaliza~ao 
das artes visuais. A proposta fundamental deste trabalho e a de analisar essas 
experiencias corn fotograrnas, enquanto tecnica situada no cruzamento da fotografia 
com as demais formas de expressao artistica, objetivando compreender sua contribui~ao 
ao questionamento da representa~ao figurativa e a constru~ao da estetica moderna, 
aprofundar suas rela~oes estreitas com a arte das vanguardas e identificar as influencias 
exercidas sobre a pratica da fotografia de modo geral. 
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INTRODU(:AO 
Esta dissertac;ao pretende apresentar o resultado da pesquisa desenvolvida no 
Mestrado em Multimeios, do Instituto de Artes da Universidade Estadual de 
Campinas!Unicamp. 0 objetivo da pesquisa foi o de estudar, a partir da hist6ria da arte e 
da fotografia, o papel das experiencias com fotogramas na consolidac;ao da arte 
modema. Os fotogramas, tambem chamados "impressoes fotogramaticas" ou "imagens 
fotogramaticas" no decorrer deste trabalho - conforme a definic;ao de Philippe Dubois, 
em 0 ato fotograjico e Jean-Marie Schaeffer, em A imagem precaria- sao imagens 
realizadas sem a utilizac;ao da camera fotografica, expondo os objetos colocados 
diretamente sobre uma superficie sensivel a uma fonte de luz. 
Primeiramente, deve-se considerar como fato inegavel a influencia da fotografia 
sobre a arte modema, visto que seu surgimento propos novas formas de representac;ao e 
desvendou imagens ate entao desconhecidas. Tambem nao se pode contestar a 
influencia exercida sobre a fotografia pela pintura e outras formas de expressao artistica, 
desde o seu surgimento. A enfase deste trabalho sera, no entanto, na relac;ao 
extremamente proxima entre fot6grafos e artistas plasticos que, no inicio do seculo XX, 
seguiram rumo a uma subjetivac;ao crescente na arte, que permitiu todo tipo de 
experiencia visual. Dessa relac;ao resultaram pesquisas e trabalhos fundamentais para a 
arte contemporanea, como o das experiencias fotogramaticas, por exemplo. 
A dissertac;ao comec;a abordando, no capitulo 2, as transformac;oes ocorridas na 
arte com o advento da fotografia, enfocando o modo como a fotografia reforc;ou, a 
principio, o olhar renascentista para, em seguida, impulsionar as demais artes e 
especialmente a pintura em dire9ao a modernidade. Para isso, sao apresentadas, 
sinteticamente, algumas das principais questoes abordadas por diversos autores, como 
uma forma de contextualizar este periodo da hist6ria das artes. Na primeira parte deste 
capitulo (2.1) destaca-se como a no9ao de perspectiva monocular, predominante desde o 
Renascimento, determinou o ideal de objetividade na arte do seculo XIX. As principais 
referencias para situar esta no9ao sao os trabalhos de Leon Battista Alberti e Erwin 
Panofsky. Em seguida, pretende-se demonstrar como a inven9ao da fotografia contribuiu 
tanto para consolidar o ideal de objetividade na representa9ao artistica (2.2) como para 
questiomi.-lo, a partir das tendencias impressionistas, p6s-impressionistas e pictorialistas 
(2.3 e 2.4). 
No capitulo 3 sao estabelecidas algumas rela9oes entre fotografia, arte moderna 
e abstra9ao (3 .1 ), destacando as transforma9oes que se processaram nas primeiras 
decadas do seculo XX com o surgimento das vanguardas artisticas e que significaram o 
rompimento definitivo com as formas tradicionais de representa9ao. Em seguida 
apresenta-se, a partir da vanguarda fotografica americana (3.2.1 ), do trabalho precursor 
de Alvin Langdon Coburn (3.2.2), de alguns principios do futurismo (3.2.3) e das 
fotomontagens dadaistas, surrealistas e construtivistas (3.2.4), o modo como a fotografia 
revelou novas visualidades, incorporando-se definitivamente a uma arte considerada, a 
partir dai, fotografica. 
0 capitulo 4 pretende, inicialmente, situar a pratica dos fotogramas na hist6ria 
da fotografia, a partir de alguns antecedentes hist6ricos dessa pratica ( 4.1 ), para depois 
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estabelecer as relayoes entre as experiencias fotogramaticas e as propostas das 
vanguardas artisticas europeias ( 4.2), destacando a diversidade dessas experiencias 
(4.2.1) eo desenvolvimento de alguns processos de impressao altemativos (4.2.2). Serao 
analisadas separadamente as experiencias de dois artistas essenciais para a hist6ria da 
pratica fotogramatica: o americano Man Ray e o himgaro Laszlo Moholy-Nagy, os 
maiores responsaveis pela divulgayao das experiencias com fotogramas e referencias 
principais do projeto de pesquisa. 
E importante considerar que este trabalho foi elaborado nurna tentativa de 
sintetizar as principais contribuiyoes ao tema encontradas em diversos autores. Sendo 
assim, nao se conduz priorizando determinado autor, abordagem ou linha de pesquisa. 
Entre os autores citados encontram-se Arlindo Machado, Annateresa Fabris, Aaron 
Scharf, Philippe Dubois, Paulo Menezes, Mario de Michelli, Vilem Flusser, Krisztina 
Passuth e Susan Sontag. Nao se pretendeu destacar, tambem, qualquer periodo da 
hist6ria da arte tendo como base a noyao de evoluyao, progresso em relayao a urn 
periodo anterior ou coisas do genero. Sabe-se que o mundo da arte conhece 
transformayoes incessantes, mesmo porque urn novo estilo ou movimento s6 consegue 
se estabelecer ap6s romper com os modelos antecedentes. Como diz Howard S. Becker, 
em Les mondes de l 'art, estas transformayoes podem ser graduais ou brutais e nao ha 
como se proteger contra as foryas da mudanya, sejam elas vindas do exterior ou de 
tensoes internas (Becker, 1988: 301). 
Por fim, algumas considerayoes em relayao as imagens fotogramaticas que 
ilustram o trabalho. Estas foram resultado de urna pesquisa que reuniu 175 fotogramas 
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produzidos por 27 artistas diferentes, no periodo de 1834 a 1940, catalogados por autor e 
data. Tais imagens foram depois analisadas de acordo com sua utilizac;ao e finalidade, 
sendo 40 selecionadas para apresentac;ao neste trabalho. Destas, somente duas sao do 
seculo XIX, as de Fox Talbot (1834) e Hippolyte Bayard (1840) e uma do inicio do 
seculo XX, de J.B.Kerfoot (1904). As outras 37 foram produzidas entre 1918-1940, no 
contexto dos movimentos de vanguarda, visto ser este o periodo estudado por esta 
dissertac;ao. Alem de ilustrar o trabalho do artista, a apresentac;ao dessas imagens 
procurou estabelecer algumas relac;oes comuns, como sua utilizac;ao na publicidade e 
em publicac;oes, por exemplo, e tambem algumas diferenc;as, como a serie de 
fotogramas produzidos atraves de procedimentos altemativos de impressao. 
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2 0 DISPOSITIVO FOTOGRAFICO: CONSOLIDA(:AO E DISSOLU(:AO DO 
OLHAR RENASCENTISTA 
0 seculo XX se inicia com urna verdadeira revolu9ao na esfera da arte. 0 
sistema de representa9ao do mundo atraves de imagens artisticas rompe de vez com os 
modelos vigentes desde o Renascimento, consolidando urn novo momento: a arte 
modema. Os caminhos que levaram a essa revolu9ao ja se encontravam presentes no 
decorrer do seculo XIX, mais precisamente nas decadas que se seguiram a descoberta da 
fotografia, ou seja, a 2a metade do seculo. Este capitulo pretende investigar as 
transforma9oes ocorridas neste periodo - principalmente na Europa -, destacando os 
mecanismos que tomaram possivel a inven9ao da fotografia, bern como o papel desta, 
tanto no que se refere a consolida9ao quanto a dissolu9ao do ideal renascentista de 
representa9ao artistica. Para isto, sera preciso, primeiramente, situar alguns principios e 
fundamentos que se estabeleceram na arte a epoca do Renascimento. 
2.1 A heranc;a do Renascimento 
0 periodo denominado Renascimento foi caracterizado por uma aproxima9ao 
com a realidade imediata e por urna concep9ao naturalista do mundo, tendo a arte se 
consolidado como representa9ao do mundo empirico. A forma de representar as 
imagens artisticas se fundamentou no respeito a urn c6digo figurativo, desenvolvido a 
partir do Quattrocento na Europa, principalmente na Italia, que se impos a arte do 
Ocidente por mais de quatro seculos como a forma "correta" de representa9ao phistica 
(Hauser, 1982: 358). 0 conceito dominante foi a no9ao de perspectiva, que ate a Idade 
Media tinha urna acep~ao arnpla, remetendo ao termo grego optike ou ciencia da visao 
(Panofsky, 1993: 69). 
A partir do Renascimento, o conceito de perspectiva passa a designar o mesmo 
que entende-se no mundo contemporaneo, ou seja, a ciencia de representar os objetos 
tridimensionais sobre urna superficie bidimensional, de modo que a imagem produzida 
coincida com a obtida pela visao direta. Em Erwin Panofsky - A perspectiva como 
forma simb6lica-, publicado em 1927, encontra-se a seguinte defini~ao: 
Digamos que a perspectiva e, em nosso entender, a capacidade de 
representar objectos e a por~ao de espa~o que os rodeia, de forma a que o 
suporte material do quadro seja totalmente ultrapassado pela no~ao da 
existencia de urn plano transparente, atraves do qual acreditarnos 
contemplar urn espa~o imaginario. Neste espa~o estao compreendidos 
todos os objectos que, na aparencia, retrocedem em profundidade. 
(Panofsky, 1993: 70). 
Assim, passou-se da "ciencia da visao" para a "ciencia da representa~ao 
artistica". 1 Na consolida~ao dessa no~ao de perspectiva, o trabalho de Leo Batista 
Alberti e fundamental, pois foi o primeiro a fazer da pintura objeto de teoria 
sistematizada. A perspectiva "albertiana", desenvolvida no Da pintura- que teve sua 
primeira parte publicada em 1436-, foi elaborada a partir das leis do espa~o formuladas 
pela geometria euclidiana e tornou-se a constru~ao "legitima" do modo renascentista de 
representa~ao. 0 livro e dividido em tres partes: a primeira sobre os "rudimentos" ( onde 
o autor expoe os fundamentos para o trabalho do pintor), a segunda sobre a "pintura" 
(onde a pintura e dividida em circunscri~ao, composi~ao e recep~ao da luz) e a terceira 
1 Uma revisao hist6rica do termo perspectiva, incluindo os principais estudos feitos, pode ser encontrada no 
texto introdut6rio a edi~ao francesa do livro de Erwin Panofsky, escrito por Marisa D. Emiliani, em 1961. 
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sobre o "pintor" ( onde sao descritos os conhecimentos pniticos necessanos ao pintor). 
Para este trabalho interessa comentar, resumidamente, o "Livro Primeiro". 
Definido por Alberti como "os rudimentos da arte" (Alberti, 1989: 93), trata do que ele 
considera fundamental para o trabalho do pintor. Partindo de conceitos matematicos, 
vindos da "6ptica" de Euclides, Alberti elege a forma considerada "correta" para a 
representa9ao artistica, a da perspectiva monocular, que reproduz a visao de urn olho 
Un.ico e im6vel, situado a uma distancia fixa do objeto que se pretende reproduzir. Esta 
no9ao centra toda a composi9ao no olhar do espectador, "faz do olho o centro do mundo 
visivel'' (Berger, 1980: 20). 
Destaca-se, neste livro pnme1ro, a descri9ao e o modo de constru9ao da 
"piramide visual", ja citada nas teorias 6pticas dos autores arabes medievais Alkindi e 
Alhazen e na Optica, de Euclides (final do seculo IV, inicio do seculo III A.C), neste 
caso como "cone visual".2 A defini9ao da pinlmide visual de Alberti tomou famosa a 
no9ao da pintura como uma "janela" atraves da qual se ve a cena a ser reproduzida. De 
forma a evitar as longas explicayoes matematicas de Alberti, reproduz-se aqui a 
explicayao de Cecil Grayson: 
Da conjun9ao de ciencia e arte, de 6ptica e pintura, na forma9ao de 
Alberti, e do conceito da pintura como imita9ao e representa9ao de coisas 
e figuras em suas corretas rela9oes espaciais, nasce a famosa visualiza9ao 
da pintura como uma janela atraves da qual o espectador olha, de uma 
determinada distancia, a cena que se lhe apresenta "fora". A essa "janela" 
corresponderia a interse9ao da piramide visual ( ... ), isto e, a superficie 
sobre a qual sera feita a pintura (Cf. Alberti, 1989: 55). 
(P ANOFSKY, E. La perspective comme forme symbolique. Paris: Ed. de Minuit, 1975: 7 -35). 
2 Ver, a esse respeito, as notas de Cecil Grayson (Bari, Editori Laterza, 1980), incluidas na versao brasileira 
do livro de Alberti. Os comentarios de Grayson sao importantes para situar o trabalho de Alberti, pois 
discutem as fontes do autor apontando, inclusive, alguns equivocos encontrados no texto. 
15 
0 ernpenho na dire9ao de urna irnagern objetiva resultou no aprirnorarnento de 
varios dispositivos, como a camera obscura e a camera clara, que aliados as leis da 
perspectiva monocular e a descoberta das objetivas - por Daniele Barbaro, no seculo 
XVI, para corrigir problemas da aplica9ao estrita da perspectiva - permitiram aos 
pintores a reprodu9ao de imagens mais "fieis" da realidade (Machado, 1994: 08-14). 
As cameras obscuras, construidas como auxiliares ao trabalho dos pintores e 
conhecidas desde a AntigU:idade - foram descritas ja por Arist6teles -, eram 
instrumentos que facilitavam o desenho de objetos, figuras e cenas, possibilitando urna 
representa9ao mais precisa da realidade visivel. 0 principio era simples: a camera 
projetava a imagem da realidade, de forma invertida, na parede oposta ao orificio por 
onde a luz entrava (figura 1). Varios artistas desenvolveram, nessa epoca, estudos sobre 
a perspectiva e sobre as aplica9oes da camera obscura, entre eles Leonardo Da Vinci 
(1452-1519) e Albert Diirer (1471-1528). 
Entre os importantes estudos modemos sobre a perspectiva encontra-se o 
formulado por Panofsky, citado anteriormente, que ressalta o carater convencional desta 
no9ao: 
Tomar real, atraves da representa9ao do espayo, exactamente a 
homogeneidade e a ausencia de limites alheios a experiencia directa do 
rnesmo espayo, eis o resultado da representa9ao perspectiva e, mais do 
que resultado, o objectivo que esta se propoe atingir. Em certo sentido, a 
perspectiva muda o espayo psicofisiol6gico em espa9o matematico.( ... ) 
Deixa no esquecimento o facto de vermos nao com urn olho im6vel, mas 
com dois olhos, em movimento constante (Panofsky, 1993: 34). 
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Figura 1- A. Kircher, 1671: Principio da camera obscura 
In: Frizot, 1998: 18. 
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Figura 2- Louis Ducos Du Hauron, 1889: "Autoretrato em anamorfose" 
In: Gautrand, 1987: fig.48. 
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Olympio Pinheiro, na exposiyao lmagem miragem, imagem de sintese, na VIla 
Compos, tambem comenta o caniter simb6lico desta no9ao: "Simb6lico porque ha mais 
perspectivas correspondentes a outros periodos hist6ricos da cultura e a outras 
civiliza9oes e simb6lico porque denota conven9oes adequadas ao modo de apreensao da 
realidade, que engendrou esse modelo perspectivesco de representa9ao" (Pinheiro, 1998: 
7). 
Porem, embora a construyao em perspectiva dominasse o fazer artistico, no 
proprio Renascimento ja se encontram rea9oes contra este predominio do c6digo linear, 
nas distor9oes denominadas anamorfoses3 - estudadas por Jurgis Baltrusaitis - e nas 
despropor9oes barrocas ate chegar, mais tarde, a completa aboli9ao da figura especular 
na arte abstrata (figura 2). 
2.2 Fotografia e ideal objetivo da imagem 
0 aparecimento da fotografia pode ser visto como o resultado de varias pesquisas 
desenvolvidas no campo das artes visuais e das ciencias, sintetizando o acfunulo de 
conhecimentos e experiencias em diferentes areas. Ou seja, foi a expressao de 
determinados modelos cognitivos e perceptivos dominantes na epoca. Varios autores 
destacaram essa natureza coletiva da inven9ao da fotografia, entre eles Antonio 
Fatorelli, no texto Fotografia e Modernidade: 
3 Anamorfose e o "termo utilizado a partir do seculo XVII para designar certas distorr;:oes obtidas na 
representar;:ao de figuras no plano bidimensional devido a mudanr;:a da perspectiva de sua visualizar;:ao" 
(PARENTE, 1993: 280). Porern, a generalizar;:ao do termo o transformou em uma poetica e filosofia de 
falsificar;:ao da realidade, urn instrumento destinado a produzir uma "ilusao de 6tica". 
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A natureza coletiva da inven9ao da fotografia e de tal modo marcada pela 
pulveriza9ao de inUm.eros experimentos correlatos, desenvolvidos 
aleatoriamente e ate mesmo de modo impessoal, que o seu registro, a 
concessao de urna patente e a identifica9ao do seu autor e urn lance de 
oportunidade - urn lance que envolve questoes economicas e politicas, 
mais do que propriamente urn merito autoral (Fatorelli, 1998: 92). 
Na Fran9a e na Inglaterra, paises que lideravam as pesquisas fotograficas, os 
nomes de Thomas Wedgwood, Nicephore Niepce, Louis-Jacques Daguerre e William 
Henry Fox Talbot se destacaram. Sem que isso significasse as mesmas oportunidades, 
muitas pesquisas isoladas estavam sendo realizadas fora desse eixo competitivo, como 
por exemplo as de Hercules Florence (1804-1879), que fixou-se no Brasil a partir de 
1824.4 Na verdade, como explica Arlindo Machado em A ilusiio especular, "a 
fotografia, no momento mesmo em que se materializa no daguerre6tipo, perpetuando o 
modelo renascentista de codifica9ao da informa9ao visual, desencadeou urn delirio de 
aperfei9oamentos tecnol6gicos destinados a produzir urna impressao de 'realidade' cada 
vez mais impositiva ... " (Machado, 1984: 27). 
No entanto, exatamente por sua natureza tecnica, a fotografia tende a transpor a 
realidade do objeto para a realidade e objetividade da propria representa9ao 
(Menezes,1997: 37). Assim, difundiu-se a cren9a na veracidade da imagem e na 
aparente neutralidade do processo fotografico. A fotografia possibilitou, como disse 
Andre Bazin, saciar urn desejo puramente psicol6gico de substituir o mundo exterior por 
seu duplo, de satisfazer o "apetite de ilusao por urna reprodu9ao mecanica da qual o 
homem se achava excluido" (Bazin, 1991: 21). 
4 Cf KOSSOY, Boris. Hercules Florence: a descoberta isolada da fotogra:fia no Brasil. Sao Paulo: Duas 
Cidades, 1980. 
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Como dispositivo tecnico para a produyaO de imagens, a camera fotognifica pode 
ser vista como a primeira imagem tecnica existente, no sentido definido por Vilem 
Flusser, em Filosofia da caixa preta (1985): "Trata-se da imagem produzida por 
aparelhos. Aparelhos sao produtos da tecnica que, por sua vez, e texto cientifico 
aplicado." (Flusser, 1985: 19). Nas reflexoes de Flusser, a imagem fotognifica aparece 
como o mais simples e transparente modelo de imagem tecnica. Mas ele destaca sua 
natureza simbolica e diz ser preciso saber decifrar nas imagens o mundo conceitual que 
lhe cta forma: 
A aparente objetividade das imagens tecnicas e ilus6ria, pois na realidade 
sao tao simb6licas quanto o sao todas as imagens. Devem ser decifradas 
por quem deseja captar-lhes o significado. Com efeito, sao elas simbolos 
extremamente abstratos: codificam textos em imagens, sao metac6digos 
de textos. ( ... ) Quando as imagens tecnicas sao decifradas, surge o mundo 
conceitual como sendo o universo de seu significado. 0 que vemos ao 
contemplar as imagens tecnicas nao e "o mundo", mas determinados 
conceitos relativos ao mundo, a despeito da automaticidade da impressao 
do mundo sobre a superficie da imagem. (Flusser, 1985: 20) 
E ainda: " ... as imagens tecnicas, Ionge de serem janelas, sao imagens, superficies que 
transcodificam processos em cenas" (Flusser, 1985: 21). 
Com a democratiza9ao das 1magens fotognificas, aliada ao nipido 
desenvolvimento tecnico, a fotografia substituiu rapidamente o oficio de alguns 
pintores, que se viram obrigados a assimilarem as novas possibilidades apresentadas 
pela camera fotografica. Foi o caso da composi9ao de retratos, miniaturas e paisagens, 
que acabou se transformando em poderosa industria. Urn dos responsaveis por isso foi o 
fot6grafo frances Adolph-Eugene Disderi (1819-1890), criador de urn aparelho que 
21 
popularizou os retratos (carte de visite ). Como meio tecnico, logo a fotografia estaria 
suficientemente resolvida para se tomar parte da cultura da epoca. Seu uso firmou-se em 
todas as areas do conhecimento, das pesquisas cientificas aos casos judiciais, alem de 
poder ser praticada por qualquer leigo com urn minimo de conhecimentos tecnicos e as 
vezes nenhurna preocupa9ao estetica. 
Em 1862, OS pintores romanticos franceses - liderados por Jean Auguste 
Dominique Ingres - protestaram contra a extensao da lei de propriedade artistica aos 
produtos fotograficos, apesar de varios usarem a fotografia em seu trabalho pict6rico. 
No manifesto, com 26 assinaturas, s6 nao constava o nome de Eugene Delacroix, que 
assurniu abertamente o uso da fotografia. Para este artista, a fotografia era 
extremamente importante para a pintura, especialmente para os estudos anatomicos. J a 
em 1850, Delacroix disse: "0 daguerre6tipo [e] puramente urn reflexo da realidade, urna 
simples c6pia que, sob certos aspectos e falsa, exatamente por sua exatidao" (Cf. Scharf, 
1994: 132). 
A resposta ao manifesto, favonivel a fotografia, vma ainda em 1862: "A 
fotografia pode ser produto do pensamento e do espirito, do gosto e da inteligencia. 
Pode sera expressao de urna personalidade. Pode ser arte" (Cf. Fabris, 1991: 185). Mas 
para a consolida9ao definitiva da fotografia como arte foi preciso travar urna longa 
batalha contra os preconceitos em rela9ao a imagem fotografica. 0 discurso de 
fidelidade ao real e de exatidao volta-se contra a propria fotografia quando esta 
reivindica seu lugar no mundo da arte. Dependente do "olho" da camera, o trabalho 
fotografico ainda era visto como urn mero instrumento auxiliar das ciencias e das artes. 
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2.3 Sobre a arte na r metade do seculo XIX 
0 seculo XIX marcou-se por uma unidade politica, filos6fica e cultural que teve 
seu auge nas revolu<;oes burguesas acontecidas em diversos paises e consagrou Paris 
como a capital das artes e das ideias politicas. A arte deste periodo marcou-se pelo 
engajamento as ideias liberais, anarquistas e socialistas, unindo artistas e intelectuais em 
tomo de wn compromisso com a realidade hist6rica, onde a objetividade se toma o 
problema central da produ<;ao estetica (Michelli, 1991: 5-12). 
As transforma<;oes na psicologia da visao, determinadas pela utiliza<;ao 
generalizada da fotografia, direcionaram a pintura a uma redefini<;ao de sua essencia e 
finalidade. E os pintores substituiram a desconfian<;a inicial em rela<;ao a imagem 
fotografica por uma estreita convivencia, demonstrando as possibilidades 
complementares das duas artes: "Para Baudelaire, a fotografia era o 'inimigo mortal' da 
pintura; mas finalmente se negociou uma tregua, de acordo com a qual a fotografia foi 
considerada a libertadora da pintura" (Sontag, 1981: 138). 
2.3.1 Outros olhares: realismo e impressionismo 
Contr:iria ao romantismo e ao classicismo, principalmente por seu 
distanciamento da vida comum, a chamada "escola realista" surge na pintura da metade 
do seculo XIX, provocando a ffuia dos conservadores ao excluir de suas telas os temas 
mitol6gicos, religiosos ou hist6ricos. Ao inves de seguirem pelos caminhos da "arte 
oficial" da epoca, os pintores realistas preferiram retratar em suas telas trabalhadores, 
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camponeses e pa1sagens comuns. 
E com Gustave Courbet (1819-1877) que o realismo se consolida como 
movimento, superando a dicotomia entre classicismo e romantismo, enquanto poeticas 
mediadoras da relac;ao entre artistas e sociedade. Para Courbet, o apelo do romantismo 
ao sentimento e a imaginac;ao eram urna fuga a realidade da epoca. 0 artista, de origem 
rural e socialista, visto por muitos como urn radical de perigosas influencias sobre os 
jovens artistas, teria dito: "Nao posso pintar urn anjo, pois nunca vi nenhurn" (Cf 
Janson, 1996: 328). Courbet tambem foi urn dos primeiros artistas a assurnir 
publicamente a utilizac;ao da fotografia em suas pinturas, alem de ter constantemente 
suas obras comparadas as feitas pela camera, pelos temas considerados vulgares. 
Outra figura decisiva nesse periodo, embora nao possa ser classificado como 
realista, e Edouard Manet (1832-1883). Sem poder rivalizar com a exatidao 
representativa da fotografia, Manet insistia que "as pinceladas e as camadas de tinta, 
mais que as coisas que representam, sao a primeira realidade de urn artista" e que "urna 
tela pintada e, acima de tudo, urna superficie recoberta de pigmentos que devemos 
olhar para ela, nao atraves dela" (Cf Janson, 1996: 332). Seus conceitos pict6ricos 
inauguram, de certa forma, o impressionismo: a pintura sem sombras, a tela vista nao 
como uma janela mas como superficie plana constituida por manchas de cor. 
0 impressionismo surgiu na pintura por volta de 1860, a partir das discussoes 
propostas pela escola realista. 0 marco para o movimento e o ano de 1874, data da 
primeira e famosa exposic;ao do grupo no atelie do fot6grafo e caricaturista Gaspard 
Felix Nadar (1820-1910), a partir da qual os pintores receberam, pejorativamente, o 
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nome de impressionistas, por causa de urna obra de Claude Monet, chamada Impression, 
solei/levant (1872). 0 momento e de grandes discussoes sobre a modemidade, onde os 
artistas se opoem a visao chissica do etemo e duradouro, onde a visao desloca-se em 
busca do transit6rio. 
Como movimento artistico, o impressionismo assimilou todo o impacto do 
enorme crescimento da produyao de imagens fotograficas, incorporando as suas obras o 
dinamismo e a instantaneidade fotograficos. Tambem urna das caracteristicas presentes 
nas pinturas impressionistas, o ponto de vista elevado (a cena vista do alto), pode ter 
tido inspirayao nas fotografias, especialmente as "estereosc6picas" e as vistas 
panoramicas, muito comuns entre 1860-1865. Neste sentido Nadar foi urn dos pioneiros, 
realizando varias fotografias "aereas" da cidade de Paris, a bordo de urn balao. Na 
pintura impressionista 0 trabalho de Gustave Caillebotte e precursor, antecipando OS 
deslocamentos de visao, tornados famosos nos trabalhos vanguardistas do inicio do 
seculo:XX. 
Com o objetivo de reter a ayao dos elementos sobre as coisas da maneira como o 
olho a percebe no contato direto com a natureza, a pintura impressionista poe em causa 
as noyoes de forma e cor, fazendo da atmosfera o elemento dominante. E isto tambem 
pode ser relacionado a fotografia. A ideia de pintar a luz que incide em urn objeto ou 
cena, em horarios e lugares diferentes associa-se, em certo sentido, as possibilidades 
abertas pelas imagens fotograficas. 
Entre os pintores impressionistas mais conhecidos encontram-se Monet, Renoir, 
Degas, Pisarro e Sisley. Porem, muitos outros sofreram a influencia do movimento e 
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outros ainda partiram do impressionismo e rumaram em outras direyoes, como Cezanne, 
Van Gogh e Gauguin, que representam a desagregayao do impressionismo e a ruptura 
definitiva da arte com os principios renascentistas. Nao se pretende, neste item, tecer 
considerayoes detalhadas sobre a vida e obra de todos os artistas representativos do 
impressionismo ou p6s-impressionismo, mesmo porque muitos nao se encaixam em 
classificayoes. Os artistas, a partir dessa epoca, querem ser independentes, querem 
liberdade, romper com modelos preestabelecidos para buscar urna arte que traduza urn 
olhar mais pessoal sobre o mundo. 0 importante a considerar sao as tendencias comuns 
a toda urna gerayao de artistas que viveu na Franya - ou sob a sua influencia - nas 
ultimas decadas do seculo XIX 
Edgar Degas (1834-1917) talvez tenha sido o artista de sua epoca a traduzir, de 
forma mais contundente, a relayao entre fotografia e pintura. Muitos pintores usavam a 
fotografia como meio auxiliar, porem em Degas a forma fotografica se impoe. Em seu 
objetivo de captar flagrantes da vida, seus olhos se voltam para o movimento e suas 
composiyoes se assemelham a instantaneos fotograficos. As angulayoes escolhidas e a 
ligayao de planos pr6ximos e recuados, como no quadro 0 cafe-concerto dos 
embaixadores ( 1876-77) (figura 3), dao urn senti do fotografico a tela. Considerado as 
vezes a margem do impressionismo, pela importancia do desenho em sua obra, Degas, 
com seu "olho fotografico", deixou para a arte modema urna concepyao mais dinamica 
do espayo pict6rico, com enquadramentos e cortes muito mais livres (Scharf, 1994: 191-
221). 
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Figura 3- Edgar Degas, 1876-77: "0 cafe-concerto dos embaixadores" 
In: Civita, 1984: prancha X. 
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Porem, apesar das mudanyas propostas, o impressionismo se encontrava ainda 
preso aos esquemas de representa9ao da Renascenya. Para Paulo Menezes A trama das 
imagens -, mesmo sem desmerecer o impacto visual que trouxe ao seculo XIX, este 
movimento organizava a imagem segundo moldes tradicionais. Mario de Michelli - As 
vanguardas artfsticas tambem pensa assim. Contudo, ressalta seus meritos: o de ter 
colocado o artista em contato direto com a realidade e livrado "de todo o residuo 
academico a for9a da cor, favorecendo assim uma profunda renova9ao da linguagem 
figurativa" (Michelli, 1991: 23). 
Para Menezes, apesar do trabalho precursor de Monet e de varios 
impressionistas, os pilares que sustentam a passagem para a arte modema sao outros, 
vindos exatamente da desagrega9ao do impressionismo: de Cezanne, Van Gogh, e 
Gauguin. Estes artistas demonstram a possibilidade de uma nova forma de conceber o 
espayo e sintetizam a arte do fim do seculo e a transi9ao para urn novo milenio. 
Tambem para Maria Lucia Bueno C. de Paula, a modemidade nas artes pl<isticas 
se consolida na produyao pict6rica dos p6s-impressionistas, que inauguraram uma nova 
tradi9ao, "onde toda reflexao passou a fluir da experiencia da visao do artista, e nao 
mais de modelos preestabelecidos" (Paula, 1995: 53). E o que a autora denomina 
"autonomizayao do olhar", que rompeu o compromisso com o modelo academico de 
representayao visual. Esse movimento de interiorizayao, de resgate da experiencia 
pessoal do olhar, mudou a natureza da pintura: "0 que emerge da obra nao e a realidade 
material em si, mas aquilo que o olho do artista extrai dela" (Paula, 1995: 58). 
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2.3.2 A revolu~ao p6s-impressionista 
Paul Cezanne (1839-1906) propos a cria9ao de uma nova 6tica, que ini repercutir 
ate as vanguardas. Em Une conversation avec Cezanne, artigo de Emile Bernard 
publicado em 1921, Cezanne explica sua visao da arte: "Concebo-a [a arte] como uma 
percep9ao pessoal. Coloco essa percepyao na sensa9ao e pe9o que a inteligencia a 
organize numa obra" (Cf Chipp, 1993: 10-11). Tambem em carta a Charles Camoin, 
datada de 1903, Cezanne cita uma frase de Couture para dizer do que considera 
essencial ao artista: "Freqiientem o Louvre. Mas, depois de ver os grandes mestres que 
hi repousam, e preciso sair depressa e vivificar em si mesmo, em contato com a 
natureza, os instintos, as sensa9oes artisticas que residem em n6s" (Cezanne, 1992: 241). 
0 conhecimento das artes nao-ocidentais - especialmente das gravuras 
japonesas, que se tomaram muito populares na Europa- foi fator decisivo para toda a 
gera9ao de artistas do final do seculo XIX e inicio do seculo XX Vincent Van Gogh 
(1853-1890) e urn desses artistas que assimilou a influencia dos mestres japoneses. As 
cores expressivas, a simplifica9ao dos tra9os e composi9ao de espa9os significativos e 
nao reais foram li9oes fundamentais para Van Gogh (Menezes, 1997: 82). 
Paul Gauguin (1848-1903) tambem se inspirou nas artes primitivas, numa recusa 
ao peso da tradi9ao ocidental na arte. Suas obras buscaram a sintese e a simplifica9ao da 
visao, numa exalta9ao ao mundo das cores e das formas, preconizando, como Van Gogh 
e Cezanne, as preocupa9oes centrais da pintura do seculo XX. No manuscrito Diverses 
choses, escrito no Taiti, Gauguin fala sobre a fotografia - ainda muito ligada a 
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reprodu9ao da natureza e indiretamente sobre sua insatisfayao com os rumos da 
pintura, presa aos esquemas academicos: 
As maquinas vieram, a Arte se foi, e longe de mim pensar que a 
fotografia nos seja algo propicio. "Com o instantaneo - dizia urn amador 
de cavalos [provavelmente referindo-se a Eadweard Muybridge] - o 
pintor p()de compreender este animal" ( ... ) Quanto a mim, recuei para 
bern longe, mais longe que os cavalos do Partenon ... ate o brinquedo de 
minha inrancia, o cavalo de pau (Gauguin, Paul, 1896-97. In Chipp, 1993: 
80). 
As ideias desses tres artistas marcaram de tal forma o fim do seculo que a nova 
gerayao de pintores continuou, mesmo que por caminhos diferentes, as pesquisas 
iniciadas por eles. A arte, desobrigada da representayao do mundo concreto, volta-se 
para a explorayao do mundo subjetivo, do mundo interior dos sentimentos. Surgem as 
teorias subjetivistas ou simbolistas, que dominaram a arte na transiyao para o novo 
seculo. Tais teorias aparecem primeiro na literatura, sob a lideranya de poetas como 
Stephane Mallarme e Paul V erlaine que, inspirados em Baudelaire, exaltam a 
imaginayao e a fantasia. Apesar de nao definirem urn estilo imico, os simbolistas podem 
ser agrupados por rejeitarem as concepyoes realistas que haviam dominado na gerayao 
anterior. 
Em Chipp encontra-se a reproduyao de urn texto de Maurice Dennis -
Deformac;iio subjetiva e objetiva- que define de forma mais precisa os objetivos da 
pintura simbolista e as criticas ao realismo fotografico. Diz Dennis que as emoyoes 
provocadas por qualquer acontecimento produzem, na imaginayao do artista, simbolos 
capazes de reproduzir emoyoes ou estados de espirito sem a necessidade da c6pia do 
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acontecimento: "assim, para cada estado de nossa sensibilidade deve haver uma 
harmonia objetiva correspondente capaz de expressa-la. A arte ja nao e apenas uma 
sensayao visual que gravamos, mera fotografia, por mais requintada, da natureza. Nao, 
ela e uma cria<;ao do nosso espirito, da qual a natureza nao passa de ocasiao" (Dennis, 
Maurice, 1908. In Chipp, 1993: 101-2). 
Para os simbolistas, as artes decorativas sao quase uma sintese de suas ideias, por 
serem uma manifesta<;ao tipicamente subjetiva. Neste sentido, os objetos ritualisticos 
dos indianos, gregos, egipcios e da ldade Media foram icones exemplares. Nas artes 
aplicadas, o simbolismo converteu-se no Art Nouveau, formado sob a influencia das 
ideias de Henry van de Velde ( 1863-1957), que tambem estabeleceu as bases da 
metodologia de ensino aplicada depois Bauhaus (Chipp, 1993: 52-3). A atitude dos 
simbolistas, de provocar sensa<;oes atraves das formas e cores, estabeleceu as bases para 
as tendencias abstracionistas da arte do seculo XX. A nova gera<;ao de pintores, nascida 
por volta de 1800, expressou sua individualidade subjetiva de forma mais ousada, de 
acordo com as exigencias do dinamismo do novo seculo. 
2.4 0 pictorialismo: a fotografia no mundo da arte 
Enquanto os debates sobre o realismo tomavam conta dos artistas, a fotografia 
buscava, ainda na pintura academica, meios para se destacar como expressao artistica. 
Reunindo OS fot6grafos contrarios a genese mecanica da fotografia, 0 pictorialismo vai 
dominar a produ<;ao fotografica da 2a metade do seculo XIX, ate o advento da 
"fotografia moderna", cujo marco eo nome de Alfred Stieglitz. 
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Os fot6grafos ligados a este movimento, como David Octavius Hill, Julia 
Margaret Cameron e Gustave Le Gray, entre outros, nao aceitavam somente reproduzir 
com precisao tudo o que aparecia no campo da objetiva, se interessando mais pelos 
efeitos da imagem que pelo ato de fotografar propriamente dito. Pensavam "que 
somente o gesto da mao, prolongamento do espirito, era portador de uma emovao 
estetica" (Bauret, 1992: 81).5 Para isso buscavam inspiravao na imagem pict6rica, 
desprezando a nitidez da imagem e criando efeitos de jlou pr6ximos aos da pintura. 
Alguns autores analisam que a fotografia pictorialista chega a ser mais academica que a 
propria pintura em que se inspira: "Os fot6grafos pict6ricos utilizam urn estilo quase 
uniforme, caracterizado por tons sombrios, textura granulada, efeitos decorativos, falta 
de perspectiva" (Fabris, 1991: 188). 
0 trabalho de dois artistas, considerados precursores da estetica pictorialista, 
foram essenciais: Oscar Gustave Rejlander (1813-1875) e Henry Peach Robinson (1830-
1901). 0 sueco Rejlander, pintor retratista estabelecido na Inglaterra, decide abandonar 
a pintura para dedicar-se aos retratos fotograficos. Por algum tempo realizou as famosas 
"impressoes compostas", das quais a mais conhecida e a intitulada Os dois caminhos da 
vida ( 1857), resultado da combinavao de 30 negativos de figuras ou grupos fotografados 
separadamente (figura 4). 
Rejlander construiu uma cena aleg6rica - inspirada na obra A escola de Atenas 
( 1511 ), de Rafael -, que foi toda desenhada antes de fotografar. Ha uma figura central, 
uma especie de pai, de guia espiritual, que conduz dois jovens ao mundo adulto. Cada 
5 "que seul le geste de la main, prolongement de !'esprit, etait porteur d'une emotion esthetique" (a 
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jovem representa um caminho: a direita estao representados a religiao, a caridade e o 
trabalho. A esquerda a beleza, os prazeres e a morte. Os caminhos se opoem numa 
composi~tao simetrica, indicativa da ideia predominante. Depois de fotografar, os 
negativos foram trabalhados por um processo de mascaramento e a imagem positiva 
retocada, com recursos pict6ricos. Com isso, Rejlander buscava "desmecanizar" a 
fotografia e dar um sentido artistico ao seu trabalho, ainda que o ideal artistico fosse 
para ele a pintura academica e naturalista. Porem, na medida em que a fotografia era 
ainda vista como um retrato fiel do mundo, usar do recorte, do retoque e da 
fragmenta~tao para criar uma ordem artificial significava manipular o proprio real 
(Melon, Marc. In Lemagny, 1998: 82). 
Outro a se destacar neste tipo de manipula~tao fotografica foi Robinson, cujo 
exemplo maior e a obra Ultimo suspiro (1858), foto que representa uma jovem em seu 
leito de morte (figura 5). 0 artista recriou a cena a partir de cinco negativos diferentes, 
sendo cada parte fotografada separadamente e s6 unida ao conjunto da imagem no 
momento da amplia~tao. Em 1869, ele publicou um livro chamado Pictorial effect in 
photography, no qual fixou alguns principios e regras para se fazer uma "fotografia de 
arte". Para Robinson, estes principios- que viraram leis na epoca- estavam ligados, 
necessariamente, as regras da perspectiva classica. Apesar disso, as pesquisas 
fotograficas de Robinson e Rejlander, alem de serem precursoras da manipula~tao 
pictorialista, antecederam alguns principios retomados depois nas colagens e 
fotomontagens realizadas pelos artistas das vanguardas. 
tradur;ao dos textos em lingua estrangeira foi feita pela propria autora). 
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Figura 4 - Oscar Gustave Rejlander, 1857: "Os dois caminhos da vida" 
In: Gruber, 1982: 32. 
Figura 5- Henry Peach Robinson, 1858: "0 ultimo suspiro" 
In: Haworth-Booth, 1988: fig.22. 
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Por fim, vale destacar o trabalho de Peter Henry Emerson (1856-1936) que, a 
epoca do pictorialismo, propos urna nova abordagem para a arte fotognifica. 
Influenciado pelas teorias realistas e pela estetica da pintura francesa, Emerson 
publicou, em 1889, o livro Naturalistic photography, defendendo a recusa de qualquer 
manipulac;ao na fotografia. Ele procurou demonstrar que o fato de ser produzida por urn 
aparelho nao impossibilita a criac;ao artistica em fotografia, desde que o fot6grafo tenha 
os conhecimentos tecnicos necessarios. 
As considerac;oes de Emerson foram importantes para reforc;ar a ideia de que a 
fotografia nao e mera imita<;ao da natureza mas urna interpretac;ao, urn recorte do real 
que o fot6grafo previamente selecionou, auxiliado pelas propriedades do aparelho. 
Acreditando no potencial artistico da fotografia, ele defendia a ideia de que o fot6grafo 
nao precisava recorrer aos recursos pict6ricos ou a qualquer manipulac;ao para 
demonstrar isto. Pensando a fotografia como processo, valorizando a "fotografia pura", 
contribuiu para fundamentar uma estetica fotografica que ficou conhecida mais tarde 
por straight photography, ou fotografia direta, por "envolver uma pratica 
exclusivamente fotografica na obtenc;ao de imagens" (Alvarenga, 1994: 33). 
Algum tempo depois o fot6grafo rejeita seus pr6prios argumentos, publicando 
urn manifesto intitulado Death of naturalistic photography, a renuntiation. 0 manifesto 
expoe sua decepc;ao com as pesquisas cientificas sobre o processo fotografico, visto 
como limitado na obtenc;ao de tons, isto considerando-se os recursos ja conhecidos da 
pintura e a novidade e o desconhecimento do dispositivo fotografico. De qualquer 
forma, a nova estetica proposta por Emerson teve seguidores e as pesquisas sobre as 
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potencialidades do processo fotognifico foram retomadas, criativamente, por nomes 
como Ansel Adams e Edward Weston. 6 
Por tim, o trabalho de Emerson foi importante tambem por esclarecer os limites 
fisicos da visao fotognifica, ou seja, a unicidade do ponto de vista do sujeito e a 
distancia que o separa do objeto visualizado (Melon, Marc. In Lemagny, 1998: 84). 
Como nos diz Alvarenga: "Sob certo aspecto, descobrir os limites do material 
fotognifico significa tomar contato com as reais potencialidades do meio. Estabelece-se, 
assim, com maior firmeza, suas caracteristicas e diferenyas em relayao a outras formas 
de produyao de imagens" (Alvarenga, 1994: 35). 
A partir de 1900, estabelecida a fotografia como pnitica artistica que envolvia 
uma legiao de amadores e profissionais organizados em clubes e associayoes diversas, 
uma outra gera9ao de fot6grafos nascida do pictorialismo muda de dire9ao, sob a 
influencia predominante de Alfred Stieglitz, como sera visto a seguir. 
6 Sobre o trabalho de Emerson cf disserta<;ao de Alexandre C. Alvarenga, Unicamp/Multimeios, 1994. 
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3 FOTOGRAFIA E ARTE MODERNA 
De tudo o que foi dito no capitulo anterior, urn fato importante a considerar e 
que a fotografia provocou urn reordenamento das pniticas visuais e consolidou o debate 
sobre a natureza da representayao por imagens. As discussoes sobre o realismo e as 
limitayoes da perspectiva linear colocaram em cheque a questao de urn espayo Unico e 
objetivo na representayao. As transformayoes sociais e politicas exigiam mudanyas mais 
profundas do olhar e das formas de representa-lo. 
A fotografia veio exatamente tomar evidente as contradiyoes da convenyao da 
perspectiva, ou seja, o fato de "estruturar todas as imagens da realidade de forma a 
dirigi-las para urn Unico espectador, o qual ( ... ) s6 podia estar nurn Iugar de cada vez" 
(Berger, 1980: 20). Sea fotografia transformou radicalmente as formas de representayao 
por imagens isso se deve, em parte, ao fato de ter desvendado urn mundo ainda nao visto 
pelo olho hurnano. Exemplos disso sao as fotografias astronomicas ja realizadas em 
1840 - e as microfotografias, tambem feitas por Daguerre e Talbot, a partir de 
subestruturas de plantas e insetos. A divulgayao sistematica dessas novas imagens, que 
nao correspondiam exatamente a realidade vista pelo homem, contribuiu para repensar 
as limitayoes da perspectiva classica e da figurayao. Segundo Laszlo Beke, no texto La 
fiction, est-ce qu 'elle existe en photographie?, o aparecimento das imagens 
astronomicas e microsc6picas se constituem os primeiros exemplos hist6ricos do 
principio de fic9ao na fotografia. Para este autor, como toda foto "pertence ao passado" 
e, em certa medida, ficticia, pois nao se dispoe de meios para verificar sua 
autenticidade. (Beke, 1987:149-159). 
Tambem na pesquisa cientifica, os estudos sobre o movimento dos 
contemporaneos Eadweard Muybridge e Etienne-Jules Marey, no final do seculo XIX, 
contribuiram para 0 deslocamento da visao perspectiva tradicional, inspirando varios 
artistas desde o impressionismo ate as vanguardas. Alem, e claro, de terem sido 
fundamentais para o surgimento do cinema, a "setima arte", que provocou urn novo 
impacto nas artes visuais. As fotografias consecutivas de Muybridge sobre o movimento 
humano e dos animais contribuiram tambem para a derrubada definitiva do mito da 
fotografia "fiel" a natureza, pois provaram que o "ser fie!'' nem sempre estava ao 
alcance do olho humano, sendo, portanto, apenas uma convenyao. 
Por outro lado, como ja foi dito, com o movimento pictorialista encerra-se o 
debate sobre a natureza artistica da fotografia e define-se, assim, uma arte que extrapola 
os limites da pratica fotografica. Como diz Philippe Dubois, em 0 ato fotografico, a 
partir de determinado momento e a propria arte que se toma fotogratica (Dubois, 1994: 
251-307). Tambem Susan Sontag, em Ensaios sobre a fotografia, diz: "o pacto mitico 
firmado entre a pintura e a fotografia" (Sontag, 1981: 138-39) foi assinalado, de forma 
persistente nos livros de hist6ria da arte, como o grande impulso para a pintura em 
direyao a abstrayao. Porem, segundo a autora, o dispositivo fotogratico apenas sugeriu 
aos pintores novas formas de composiyao e novos temas. "A pintura nao se voltou 
exatamente para a abstrayao, mas adotou a visao da camara, tomando-se ( ... ) 
telesc6pica, microsc6pica e fotosc6pica em sua estrutura" (Sontag, 1981: 139). E isto 
nao ocorreu s6 com a pintura: "hoje em dia, todas as artes aspiram a condi9ao da 
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fotografia" (Sontag, 1981: 143). 
Porem, mesmo reconhecida no mundo "oficial" da arte, a fotografia nao ficou 
livre de controversias. 0 espirito da vanguardas manifestou sua indigna9ao com a 
utiliza9ao convencional da fotografia: nao era uma nega9ao do novo meio, mas do que 
se produzia atraves dele e talvez mais que isto, uma indigna9ao contra a arte academica 
da qual a fotografia havia se tornado o exemplo maior. Os pintores modernos, dos pos-
impressionistas aos cubistas, mostraram seu desagrado em relayao ao uso da fotografia 
como imita9ao do real. 0 que poderia fazer a camera fotografica alem da exata 
reprodu9ao da realidade? Para responder a esta questao, a fotografia teve que esperar 
pelos trabalhos fotograficos que se realizaram por volta de 1916. 
A partir dessas discussoes pretende-se, neste capitulo, destacar como as 
vanguardas, que surgiram no inicio do seculo XX, manifestaram essa natureza 
fotografica da arte modema bern como a intera9ao entre as mais variadas formas de 
expressao artistica. Para isso serao levantadas, pri.meiramente, algumas considera9oes 
sobre o contexto em que tais movimentos surgiram na Europa. 
3.1 Considera~oes gerais sobre arte moderna, abstra~o e fotografia 
0 positivismo havia se tornado, ate o inicio do seculo XX, o antidoto contra a 
crise que se manifestava no corpo social da Europa. "Os congressos de ciencias, o vasto 
impulso industrial, as grandes exposi9oes universais, os ttmeis, as explora9oes tinham 
sido bandeiras agitadas ao vento impetuoso do Progresso" (Michelli, 1991: 59), que via 
na tecnica a possibilidade de conquistar a felicidade. Este era o slogan mais seguro para 
39 
difundir a euforia de uma perspectiva de bern estar e paz. Porem, tal ideologia nao 
"conseguiu encobrir as contradivoes que se ocultavam no seio da sociedade europeia e 
que logo iriam desembocar na Primeira Guerra Mundial" (Michelli, 1991: 59). 
Fil6sofos, escritores e artistas ja sentiam a falsidade da miragem positivista e colocavam 
a mostra os vicios e miserias sociais. E nessa base de protesto e critica que surgem as 
foryas vanguardistas do fauvismo e do expressionismo. 
Tais for9as se organizaram a partir de tres cidades polo: Dresden, Munique e 
Paris, que permanece como foco de aglutinavao dos artistas, vindos de todas as partes do 
mundo. Na Fran9a, o Salao dos Independentes de 1905 viu o surgimento do grupo "Les 
fauves" (As feras ), assim chamados pelo uso das cores e deforma9oes praticadas nas 
imagens. Uma das figuras centrais deste momento foi Henri Matisse (1869-1954), pela 
enfase na "intui9ao artistica" e na pintura como expressao. 
No mesmo periodo em Dresden, na Alemanha, a revolu9ao partiu de urn grupo 
denominado Die Briicke (A ponte), que teve em Emil Nolde (1867-1956) uma de suas 
principais figuras. 0 grupo - que ficou conhecido como expressionista, dada a enfase na 
arte como expressao - buscou inspira9ao em todas as formas que pareciam anticlassicas 
e barbaras, como as xilogravuras medievais alemas, a escultura africana e outras 
manifesta9oes primitivas (Chipp, 1993: 122). 
As ideias expressionistas se desenvolveram a partir do debate em torno do 
kulturkampf bismarckiano: o sistema cultural construido nas ultimas decadas do seculo 
XIX, "que faz convergirem todas as for9as para o desenvolvimento de uma poderosa 
tecnologia industrial, como instrumento da hegemonia politica alema" (Argan, 1992: 
40 
168). A tecnologia vista como algo negativo, a visao da maquina como demoniaca, a 
ang(tstia, a violencia e o sofrimento hurnano substituiram as formas harmonicas e o ideal 
de beleza: 
A existencia e autocria9ao, mas, se o mecanismo do trabalho industrial e 
anticriativo, por isso mesmo e destrutivo. Destr6i a sociedade, 
dilacerando-a em classes exploradoras e exploradas ( ... ). Somente a arte, 
como trabalho criativo, podera realizar o milagre de reconverter em belo 
o que a sociedade perverteu em feio. Dai o tema etico fundamental da 
poetica expressionista: a arte nao e apenas dissensao da ordem social 
constituida, mas tambem vontade e empenho de transforma-la." (Argan, 
1992: 241). 
Em Munique, os artistas reuniram-se no movimento denominado Blaue Reiter 
(Cavaleiro Azul). 0 grupo nao postulava urn estilo Un.ico, porque via a arte como a 
materializa9ao do espirito, independente da forma assurnida por ela. 0 lider desse 
movimento e Wassily Kandinsky ( 1866-1944 ), artista que foi, do ponto de vista 
cronol6gico, "o primeiro a chegar a urna visao abstrata como urn ato consciente e nao 
urn impulso passageiro" (Vallier, 1986: 24), na famosa aquarela produzida em 1910. 
Sob a influencia das teorias espiritualistas, como antroposofia, teosofia e ocultismo, 
Kandinsky desenvolveu a ideia de que a hurnanidade necessitava de urna "introspec9ao 
espiritual" e que somente a arte, indo em dire9ao ao abstrato, poderia realiza-la. Para 
ele, a arte teria urna fun9ao profetica, que serviria a evolu9ao e ao aperfei9oamento da 
alma hurnana. 
A doutrina expressionista encorajou a experiencia. Como diz E. H. Gombrich, 
em Hist6ria da arte: "se o importante na arte nao era a imita9ao da natureza, mas a 
expressao de sentimentos pela escolha de cores e linhas, entao seria licito indagar se a 
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arte nao poderia ser ainda mais pura, eliminando de vez a tematica e baseando-se 
exclusivamente em efeitos de tons e formas" (Gombrich, 1993: 451). 
0 movimento cubista surgiu como ponto de disseminac;ao das ideias cruciais da 
arte do seculo XX, sendo a fonte imediata das correntes formalistas da pintura abstrata e 
nao figurativa (Chipp, 1993: 195). Porem, sua influencia ultrapassou as fronteiras da 
pintura, manifestando-se tambem na arquitetura e nas artes aplicadas, na literatura e na 
musica. 0 termo cubismo veio de urn critico, a partir provavelmente de uma frase de 
Matisse, que teria ficado entusiasmado com o aspecto cubico de uma obra de Georges 
Braque (1882-1963). Este artista, juntamente com Pablo Picasso (1881-1973), 
formalizou a existencia de uma pintura cada vez mais desligada da representac;ao 
figurativa. 0 cubismo proclama a autonomia dos elementos formais do quadro, no qual 
o "motivo" nao possui mais urn papel preponderante. 
Como escreve Michelli, o cubismo manifestou uma tendencia a "superac;ao 
subjetiva da objetividade", mas a partir de urn subjetivismo de natureza mental, nao 
emotiva ou psicol6gica (Michelli, 1991: 174). Entre os pintores que aderiram a esse 
movimento estavam Jean Metzinger, Robert Delaunay, Fernand Leger, Juan Gris e 
Marcel Duchamp. Na literatura, nomes como Guillaume Apolinaire e Andre Salmon 
foram criticos importantes. E born ter claro sempre - principalmente tratando-se de urn 
movimento complexo como o cubismo, com varias fases e preocupac;oes diferenciadas -
que os nomes citados sao apenas referencias, pois esta e uma epoca peculiar: os 
movimentos sao muitos e de influencias reciprocas. Assim, os artistas estao muito 
pr6ximos e manifestam diversas tendencias, passando de urn grupo a outro e criando, as 
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vezes, seu proprio movimento. 
Em rela9ao a fotografia, apesar das criticas feitas por Appolinaire e outros 
cubistas, Laszlo Moholy-Nagy- artista que sera visto com destaque no proximo capitulo 
- defendera mais tarde, uma vincula9ao intima entre o cubismo e a fotografia. Em seu 
texto The new vision, uma recapitula9ao de suas aulas na Bauhaus, descreveu algumas 
correspondencias de principios entre os dois, como a simultaneidade, a superposi9ao, a 
altemancia de linhas e de pianos positivos e negativos. Os trabalhos de Picasso podem 
sugerir este vinculo pois, como Degas e varios artistas anteriores, fez uso direto da 
fotografia, sendo muitas de suas "falsas perspectivas" relacionadas as distor9oes oticas 
obtidas como uso de determinadas lentes. Moholy-Nagy tambem enfatizou a influencia 
cubista sobre a fotografia, que so "deu conta das possibilidades que dispunha depois de 
uma decada de experimenta9ao cubista" (Cf Scharf, 1994: 287). 
Mas, independente dessas discussoes, 0 importante e que a representayaO 
figurativa ou a copia perfeita da natureza deixa de ser, cada vez mais, o objetivo 
principal das artes visuais. Pode-se dizer que a arte abstrata, como produto da era 
modema mesmo que ja existisse, no passado, urn sentimento consolidado de que 
qualquer obra de arte obedece a uma harmonia secreta, independente do que e 
representado 7 - nasce no inicio do seculo XX, logo depois do fauvismo, do 
expressionismo e do cubismo, assimilando elementos destas diferentes correntes 
esteticas, em que a ideia de uma forma soberana ainda dominava. 
7 Este sentimento de harmonia corresponderia ao "numero aureo", pratica corrente entre os egipcios e 
gregos, cuja codificavao foi realizada por Vitruvio, sendo depois colocada a servivo da perspectiva, por 
Alberti e mais tarde elaborada no famoso tratado de Luca Pacioli (apoiado em Fiero della Francesca), que 
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3.2 A arte fotognifica das vanguardas 
Pode-se dizer que a arte das vanguardas derrubou de vez as hierarquias existentes 
entre os diversos meios de expressao artistica. Ao artista, seja fot6grafo, pintor ou 
escultor e licito qualquer forma de experimenta~ao - mesmo as mais ousadas e absurdas 
independente do meio, ou melhor seria, dos meios utilizados. Mais que obedecer a 
principios e regras, ser vanguarda era uma atitude radical de contesta~ao, num mundo 
que viveu a eminencia e a realidade da Primeira Guerra Mundial. 
Varios autores comentaram a natureza fotografica das vanguardas. Na opiniao de 
Dubois tres trabalhos vanguardistas sao precursores dessa nova condi~ao fotografica das 
artes. Primeiro o trabalho de Marcel Duchamp, que rompeu com as formas classicas de 
representa~ao, com o impressionismo e o cubismo, ao afirmar uma "concep~ao de arte 
baseada essencialmente na 16gica do ato, da experiencia, do sujeito, da situa~ao, da 
implica~ao referencial" (Dubois, 1994: 254). Em segundo Iugar o trabalho de El 
Lissitzky (1890-1947) e Kasimir Malevich (1878-1935), pioneiros da abstra~ao e lideres 
da concep~ao suprematista do espa~o pictural, ligada as novas possibilidades produzidas 
pela fotografia aerea. E, por ultimo, a desconstru~ao proposta pelo dadaismo e 
surrealismo (Dubois, 1994: 251-307). 
Tambem em Jniciac;ilo a hist6ria da arte, os autores assinalam que as imagens 
fotograficas, por serem criadas a partir de recursos mecanicos, se tomaram o meio ideal 
para expressar a arte modema. E situam no dadaismo o momento em que a fotografia se 
incorporou definitivamente a arte modema: "A nova forma de ver a fotografia surgiu 
liga a forma deduzida do numero aureo a perfei~ao universal (Cf. Vallier, 1986: 14-15). 
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como urn dos aspectos da investida contra a arte tradicional levada a cabo pelos 
dadaistas de Berlim" (Janson, 1996: 441). Porem, para entender melhor o papel das 
vanguardas seni necessario investigar antes como a fotografia tomou-se, por seus 
pr6prios meios, "modema". 
3.2.1 A fotografia na modernidade: a vanguarda americana 
0 impulso modemo na arte fotografica se deu a partir das ideias e do trabalho 
dos fot6grafos americanos, reunidos em tomo de Alfred Stieglitz (1864-1946). Vivendo 
urn periodo de efervescencia cultural, representado pelo surgimento do impressionismo, 
Stieglitz se toma fot6grafo no inicio dos anos 1880, quando viajou pela Europa para 
estudar. De volta a Nova Iorque, em 1890, insere-se na comunidade de amadores locais 
mas logo decepciona-se com a fotografia americana, ainda distante das preocupac;oes 
esteticas que dominavam na arte modema. Para Stieglitz, a arte fotografi.ca deveria 
seguir os rumos da pintura, porem segundo seus pr6prios meios e nao simplesmente a 
copiando. No meio de tantas mudanc;as na arte, a fotografia nao poderia se omitir. 
Assim, em tomo de suas ideias, reuniu urn grupo de fot6grafos dispostos a 
inscrever a fotografia na modemidade. Stieglitz parece ter sido uma personalidade 
impar, de espirito inovador e entusiasta, com forte poder de lideranc;a, alem das 
qualidades de editor e ensaista, logo comprovadas pelo trabalho assumido no jomal da 
Sociedade de Fot6grafos Amadores de Nova Iorque, em 1893. Em 1897, passa a editar o 
Camera Notes, suplemento ilustrado que serviu de base para a revista Camera Work, 
publicada posteriormente. 
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Ern 1902, Stieglitz re(me algumas fotografias ja publicadas no Camera Notes em 
uma exposi9ao que denominou Photo Secession, inspirado no grupo Linked Ring, 
movimento secessionista europeu surgido no final do seculo XIX (Bauret, 1992: 90). Os 
fot6grafos secessionistas americanos - Gertrude Kasebier, Alvin Langdon Coburn, 
Edward Steichen, Clarence White e Stieglitz, entre outros - adotaram inicialmente as 
mesmas preocupa96es dos impressionistas, enfatizando a predominancia da atmosfera e 
da luz, ern composi96es marcadas pela espontaneidade dos temas cotidianos. 
Ap6s a exposi9ao de 1902, Stieglitz deixa o Camera Notes e formaliza o 
movimento Photo-Secession, com o objetivo de construir o reconhecimento da arte 
fotografica americana e superar o academicismo dos amadores que dominavam as 
produ96es de periodo. 0 principal veiculo dessas ideias foi a revista Camera Work, 
publica9ao que existiu de 1903 a 1917 e foi essencial para a divulga9ao dos trabalhos 
modernos, nao somente de fotografia, mas das artes em geral. Alem disso, junto com 
Eduard J. Steichen (1879-1973), que vivia em Paris e tinha contatos artisticos 
importantes na Europa, abriu uma galeria de arte, conhecida, a partir de 1905, por 
"291", na Quinta Avenida em Nova Iorque. 0 local tornou-se o ponto de encontro dos 
artistas modernos, acolhendo exposi96es dos novos fot6grafos e os trabalhos 
consagrados de Cezanne, Toulouse-Lautrec, Matisse, Picasso, Auguste Rodin entre 
outros. A galeria tambem expos obras dos novos pintores americanos, como os de 
Georgia O'Keeffe, considerada uma das pioneiras da abstrac;ao nos EUA, com quem 
Stieglitz se casou em 1924. 
A segunda exposic;ao organizada por Stieglitz em 1910 representou o 
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reconhecimento concreto da vanguarda amencana: 50 fotografias expostas foram 
vendidas e se tomaram a primeira cole9ao publica de fotografias (Bauret, 1992: 90). 
Alem disso, preparou o publico para uma exposi9ao intemacional que marcou a arte 
modema e ficou conhecida como Armory Show, em 1913. Realizando exposi9oes, 
publicando artigos polemicos com a ajuda de colaboradores preciosos, como a critica de 
arte Gertrude Stein e o escritor George Bernard Shaw, Stieglitz propoe nao s6 a 
divulgayao de uma nova estetica, mas a afirma9ao de uma nova concepyao do ato 
fotografico. 
Ja na pnme1ra decada do seculo XX, com o campo aberto para as 
experimenta9oes na arte, as discussoes e a pratica da fotografia levaram a superayao do 
pictorialismo e a divulgayao do que ficou conhecido depois por "fotografia direta" ou 
straight photography, em que a recusa a manipula9ao era o principal ponto de 
convergencia dos artistas. Stieglitz defendia a fotografia como uma forma de arte 
particular, com visao propria e uma rela9ao direta com a realidade. Concebendo a 
fotografia como urn ato espontaneo, acreditava que deveria se excluir dela tudo o que 
parecesse superficial e fabricado, para buscar somente o essencial. Assim, os resultados 
"artisticos" eram conseguidos atraves de uma cuidadosa sele9ao de pontos de vista e 
isolamento de imagens. 0 objetivo de representar a essencia da realidade fisica era 
realizado atraves da enfase no detalhe claramente focalizado que era, ass1m, uma 
especie de sintese da expressao fotografica (Tratchtenberg, 1980: 116). 
Os trabalhos fotograficos de Stieglitz provocaram uma revaloriza9ao do olhar, 
em que a escolha dos "sujeitos" e a forma de organizar a composi9ao eram essenciais. 
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Pode-se dizer que, a partir de Stieglitz a fotografia se organiza em duas direc;oes: urna 
mais ligada a valorizac;ao do olhar e do instante, que afetani principalmente a 
reportagem fotografica - da qual Henri Cartier-Bresson, com sua teoria do "instante 
decisivo" e figura central - e outra. voltada para os aspectos mais formais da obra, 
relacionada com os trabalhos desenvolvidos na pintura ( especialmente no cubismo e 
suas mUltiplas implicayoes), da qual Paul Strande Edward Weston sao os representantes 
mais significativos, alem de todas as aplicac;oes decorrentes na moda e na publicidade 
(Bauret, 1992: 80-93). 
Os novos artistas amencanos, em contato com as exposic;oes realizadas na 
galeria 291, tentavam diminuir a distancia que os separava das vanguardas europeias. E, 
nurna atitude propria da modernidade, dedicaram-se simultaneamente a diferentes meios 
para expressar sua arte. Urn exemplo disso foi o pintor e fotografo Charles Sheeler 
(1893-1965) que trabalhou como fotografo comercial e depois descobriu neste meio 
urna maneira propria de expressao, determinante em toda sua produc;ao pictorica. Sua 
fascinac;ao pelo padrao abstrato mostrou-se na escolha das formas geometricas e 
detalhes arquitetonicos fotografados de forma a tornar os objetos quase irreconheciveis 
(Lucie-Smith, 1994: 75-6). 
Paul Strand, ( 1890-1976) teve urn papel decisivo na consolidac;ao da fotografia 
moderna, tendo inaugurado, com suas pesquisas, urn novo momento da arte fotografica. 
Ao escolher como temas formas geometricas que sao apresentadas sem qualquer 
referencia ao contexto original, Strand aproxima-se das tendencias abstracionistas. 
Stieglitz acompanha estas mudanc;as e dedica os Ultimos ntuneros da revista Camera 
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Work, em 1917, as fotografias de Strand. Suas fotografias mostrararn urn trabalho de 
reflexao sobre forrnas e volumes, ern que as cornposi9oes se desligam totalrnente dos 
objetos fotografados, como rnostra a irnagern Porch abstraction (figura 6). Assirn, a 
"fotografia pura" de Paul Strand nao propunha sornente a exclusao dos recursos 
pict6ricos na fotografia, mas urna deterrninada rnaneira de isolar e enquadrar a cena, ou 
seja, urn deterrninado "tratarnento fotografico" das irnagens, que incluia tarnbern urn 
respeito ao chiaroscuro, considerado por ele como o essencial na fotografia (Strand, 
Paul. In Trachtenberg, 1980: 142). 
Como Strand, outros fot6grafos arnericanos tarnbern seguirarn investigando as 
possibilidades abstratas da fotografia, entre eles Imogen Cunningham, Paul Outerbridge 
e Edward Weston. A fot6grafa Imogen Cunningham (1883-1976), como Strand, usou o 
close-up para revelar novas perspectivas fotograficas, fazendo corn que as forrnas da 
natureza adquirissern outros sentidos e aparencia. Paul Outerbridge (1896-1958) estudou 
na escola aberta por Clarence White e se voltou para a fotografia publicitaria, 
realizando, nos anos vinte, irnagens que "dernonstrarn a originalidade da forma 
fotografica abstrata" e "desafiarn nossa ingenua confian9a na evidencia dos sentidos" 
(Szarkowski, 1999: 80). Por firn, vale cornentar o trabalho de Edward Weston (1886-
1958), que produziu urna obra de grande irnpacto visual ate hoje reconhecida. Partindo 
de objetos cotidianos fotografados bern de perto Weston cria irnagens rnais pr6xirnas da 
abstra9ao. Seus farnosos closes transforrnararn-se ern "esculturas organicas, cujas 
forrnas erarn ao rnesrno tempo expressao e justificativa da vida que abrigavarn" 
(Szarkowski, 1999: 84). 
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Figura 6- Paul Strand, 1916: "Porch abstraction" 
In:Sayag,1989: 106. 
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3.2.2 As imagens precursoras de Coburn 
Em 1913, o fot6grafo e pintor de influencias cubistas Alvin Langdon Coburn 
( 1882-1966), defendeu o direito dos fot6grafos manipularem a perspectiva fotografica, 
como os pintores ja faziam com a imagem pict6rica. Coburn foi urn dos fundadores, 
com Stieglitz, do Photo Secession e em 1916, no Photograms of the Year, clama por 
urna "fotografia abstrata": 
Por que nao pode a camera fotografica romper as correntes da 
representavao convencional e tentar fazer algo novo e ainda nao 
experimentado? ( ... ) Por que nao repetir exposi9oes sucessivas do mesmo 
objeto em movimento na mesma placa? Por que nao estudar a perspectiva 
de angulos ainda nao observados ou despercebidos? (Coburn, 1980: 
205).8 
Coburn desejava explorar as possibilidades mais estranhas e fascinantes da arte 
fotografica. Para ele havia urn imenso mundo desconhecido a pesquisar, como por 
exemplo o das possibilidades oferecidas pelos prismas de fragmentar imagens em 
segmentos. Atraves de urn complexo prismatico de espelhos acoplado a objetiva da 
camera, Coburn realizou fotografias em que transmutava a identidade original dos 
objetos, criando imagens desconcertantes e puramente pict6ricas. Chamou tais 
experiencias de vortographs e, em 1917 mostrou suas fotos nurna exposivao que foi 
considerada "a contrapartida fotografica do cubismo e dos quadros vorticistas ingleses" 
(Scharf, 1994: 292) (figura 7). 
8 "Why should not the camera also throw off the shackles of conventional representation and attempt 
something fresh and untried? (. .. ) Why not repeated successive exposures of an object in motion on the 
same plate? Why should not perspective be studied from angles hitherto neglected or unobserved?" 
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Figura 7- Alvin Langdon Coburn, 1917: "Vortografia" 
In: Frizot, 1998: 386. 
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0 resultado dessas imagens de Coburn chega a ser bastante proximo das 
experiencias que se miciaram, na mesma epoca, com os fotogramas, especialmente 
alguns realizados por Moholy-Nagy, como se vera mais adiante. Para Szarkowski, 
"Coburn foi urn dos primeiros - talvez o primeirissimo - a investigar as possibilidades 
da fotografia como instrumento para explora<;ao das formas abstratas" (Szarkowski, 
1999: 62). 
3.2.3 Alguns principios futuristas 
No inicio do seculo XX, o mundo industrial e as paisagens urbanas nao sao mais 
vistos negativamente. A exalta<;ao do mundo moderno e celebrada pelo futurismo, que 
surge na Italia, em 1909, a partir de urn manifesto do poeta F. T. Marinetti. Os pintores 
futuristas - como Umberto Boccioni, Carlo Carra e Giacomo Balla, entre outros -
partem do principio do dinamismo como meio expressivo, enfatizando o processo de 
cria<;ao, a intui<;ao e a capacidade de sintetizar as multiplas experiencias dos sentidos. 
Tudo isto resulta na no<;ao de simultaneidade, que vai influenciar sobremaneira o 
construtivismo, o dadaismo eo surrealismo (Chipp, 1993: 287). 0 futurismo afirma-se 
em varios meios de expressao artistica, como poesia, cinema, pintura e escultura, mas 
transforma-se com a Primeira Guerra, quando o fascismo apropria-se de seus principios. 
0 principio da simultaneidade, proprio do futurismo, encontrou nas experiencias 
de Muybridge e Marey a inspira<;ao necessaria para urna nova forma de representar 
tempo e espa<;o. As imagens repetidas e superpostas e as trajetorias de movimentos 
foram essenciais para os objetivos futuristas. E nao so os pintores seguiram este 
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caminho. Anton Giulio Bragaglia, por exemplo, estendeu as ideias futuristas para a 
fotografia, publicando urn manifesto em 1913 intitulado "Fotodinamismo futurista". 
Tambem as fotografias ditas "espiritualistas", comuns a partir de 1860, e as 
radiografias foram decisivas para demonstrar a ideia de transparencia das formas, cara 
aos principios futuristas de simultaneidade e interpenetra<;ao (Scharf, 1994: 283-84) e 
ponto comum de discussao na arte dos anos vinte. Neste sentido, as experiencias com as 
imagens fotogramaticas tambem foram importantes, pois exploraram bastante os objetos 
translucidos, como sera visto no proximo capitulo. Urn outro aspecto da estetica 
futurista depois incorporado a pratica dos fotogramas foi a utiliza<;ao de palavras nas 
pinturas. Os cubistas ja haviam feito isto, mas preocupados com a forma. Os pintores 
futuristas, a partir da teoria da "palavra livre", de Marinetti, pretendiam evocar, atraves 
das palavras dispostas no quadro, sons e associa<;oes extrapict6ricas. 
3.2.4 As fotomontagens: dadaismo, surrealismo e construtivismo 
A partir do dadaismo e do surrealismo a fotografia ganha urn espa<;o de destaque 
nos trabalhos artisticos. A pratica do "associacionismo" atraves de metaforas, colagens e 
montagens foi desenvolvida por estes movimentos principalmente atraves das 
fotografias. Como diz Dubois: "Marca fisica de urna presen<;a, superficie abstrata e 
destacada de qualquer referencia espacial, a foto e tambem urn verdadeiro material, urn 
dado iconico bruto, manipulavel como qualquer outra substancia concreta ( ... ), portanto 
integravel em realiza<;oes artisticas diversas" (Dubois, 1994: 268). 
0 cubismo ja havia introduzido, com Picasso e Braque, as colagens, onde 
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elementos retirados da realidade, como papeis e tecidos juntavam-se a superficie do 
quadro para "construir" uma obra que buscava eliminar a distinyao entre os diferentes 
meios de expressao. A superficie do quadro, antes regida pela noyao de "plano", tomou-
se assim urn "suporte" sobre o qual se realizava a pintura. Esta forma de combinar 
diversos materiais num mesmo "suporte" foi levada ao extremo nas colagens dadaistas, 
porem com a incorporayao de fotografias. 
Este grupo anarquista, que se formou em 1916 em Zurique por jovens artistas 
alemaes e franceses fugidos da guerra, representou uma atitude de negayao em relayao a 
tudo o que era convencional na arte. 0 poeta Tristan Tzara, disse em 1924, numa 
conferencia: "0 Dada e urn estado de espirito. ( ... ) 0 Dada aplica-se a tudo, e, nao 
obstante, nada e ( ... ). 0 Dada e sem pretensao, como a vida deve ser" (Tzara, T. In 
Chipp, 1993: 393). Tzara, Hugo Ball e Jean Arp, entre outros, lanyaram as ideias 
dadaistas que alcanyaram rapidamente toda a Europa e a vanguarda de Nova Iorque. 
Infuneros artistas foram seduzidos por este "espirito", como Marcel Duchamp, Max 
Ernst, Francis Picabia, Kurt Schwitters e Man Ray. 
As fotografias tomaram-se o principal elemento na realizayao das colagens 
dadaistas, que foram chamadas fotomontagens, palavra que definia melhor o caniter 
construtivo e tecnico que buscavam em sua arte: consideravam-se trabalhadores e suas 
obras eram "montadas", numa atitude de oposiyao ao fazer artistico tradicional. E certo 
que as montagens com fotografias ja eram comuns no final do seculo XIX - com os 
cartoes postais, os cartoes de visita de Disderi e as fotografias compostas de Rejlander e 
Robinson, como ja foi visto no capitulo 2 -, porem os dadaistas passaram a faze-las de 
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urna forma diferente. Seus objetivos principais eram fazer urna critica da sociedade e 
politica da epoca, assim como enfatizar questoes de caniter plastico construtivo, em 
substituiyao a preocupayao maior com a representayao. 
Urn texto do dadaista Kurt Schwitters, publicado em 1921, demonstra isto: "A 
reproduyao de elementos da natureza nao e essencial para urna obra de arte. Entretanto, 
representayoes da natureza, inartisticas entre si, podem ser elementos de urn quadro, se 
empregadas como contraste para outros elementos do mesmo quadro" (Schwitters, K. In 
Chipp, 1993: 389). Dentre os artistas que se destacaram na produyao de fotomontagens 
pode-se citar Hannah Hoch, George Grosz, Raoul Hausmann e John Heartfield. 
Em 1921 o movimento se desfez e muitos dos dadaistas se juntaram a Andre 
Breton que lanyou, em 1924, o Manifesto do Surrealismo, marco para o inicio de urn 
novo movimento. As origens ideol6gicas do surrealismo podem ser relacionadas, 
principalmente, ao impacto provocado pelas teorias de Freud sobre o inconsciente. A 
explorayao dessa nova realidade dos sonhos associa-se a "escritura automatica" proposta 
por Breton no manifesto, segundo a qual o artista precisava se libertar de todos os 
controles do consciente para registrar automaticamente o pensamento e as imagens que 
se apresentavam (Breton, 1985: 62-63). Muitos artistas foram considerados surrealistas 
de alguma forma, outros assurniram inteiramente o espirito surreal como Joan Mir6, 
Yves Tanguy, Giorgio De Chirico e Salvador Dali. 
A fotografia se encaixou perfeitamente nos projetos surrealistas e teve espayo 
privilegiado em suas publicayoes. As fotomontagens tomaram-se o meio ideal para 
representar o irracional, pois atraves delas os artistas buscavam alterar a percepyao da 
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realidade, criando imagens e combinavoes de aspecto enigmatico e alucinat6rio, das 
quais os trabalhos de Max Ernst sao urn exemplo claro. Tambem Maurice Tabard e Man 
Ray se destacaram no uso de fotomontagens surrealistas, assim como na realizavao de 
fotogramas. 
A enfase no carater construtivo da obra de arte, proposto por dadaistas e 
surrealistas, foi postulada por outro movimento de vanguarda: o construtivismo. No 
mesmo periodo em que Malevich e El Lissitzky desenvolvem o ideal de uma pintura 
abstrata no suprematismo, o russo Vladimir Tatlin (1885-1956) lanvou as bases desse 
movimento, que teve profunda influencia na pratica fotografica das vanguardas. 
Motivado por urna total aceita9ao do maquinismo proprio do mundo contempon1neo, 
Tatlin levou ao e:xtremo a ideia cubista de colagem e constru9ao. Como o suprematismo, 
o construtuvismo foi aceito por algum tempo por Leon Trotsky e por certas fac9oes do 
partido comunista, que viam com bons olhos a ideia de "urn mundo ideal baseado na 
funcionalidade absoluta da maquina e na eficiencia dos materiais da industria" (Chipp, 
1993: 315). A Malevitch, El Lissitzky e Tatlin se juntaram-se em 1917 em Moscou, 
Kandinsky, Naurn Gabo e Antoine Pevsner. 
Em 1922, com as grandes mudan9as na politica efetuadas por Lenin, a maioria 
dos artistas emigrou para Berlin, onde divulgaram os principios do construtivismo que 
institucionalizou-se na Alemanha atraves da Bauhaus, escola fundada em Weimar, em 
1919 (mudando-se depois para Dessau, onde funcionou ate 1933 quando foi fechada 
pelos nazistas), pelo arquiteto Walter Gropius, com o objetivo de unir arquitetura e 
pintura. "A ideia da unidade das artes aplicadas e das belas-artes ja havia sido 
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profundamente implantada ali pela antecessora da Bauhaus, a Escola de Arte Aplicada 
de Weimar, fundada em 1902 por Henry van de Velde" (Chipp, 1993: 317). V:irios 
artistas tomaram-se professores da Bauhaus, ministrando cursos, incentivando as 
experimentavoes e desenvolvendo teorias e pesquisas paralelas, como Kandinsky, Paul 
Klee e Moholy-Nagy. 
A pnitica fotognifica no construtivismo deve muito as teorias de Moholy-Nagy, 
que serao vistas com detalhes mais adiante, nos aspectos relacionados diretamente as 
experiencias fotogramaticas. Para este artista, a arte fotografica seria a potencializavao 
de nossa experiencia perceptiva, sendo uma manifestavao originaria, sem qualquer 
funvao representativa. Porem, segundo Jean-Marie Schaeffer, a fotografia construtivista 
nem sempre foi inventiva, apresentando sempre as mesmas receitas: "perspectivas 
descentralizadas e pontos de vista nao usuais, importancia das linhas de forva 
geometricas ( ... ),jogo de contrastes" (Schaeffer, 1996: 182). 
A fotomontagem tambem foi urn elemento essencial nos trabalhos 
construtivistas, porem sua utilizavao e objetivos diferem dos apresentados pelo 
dadaismo e surrealismo. A fotomontagem construtivista funcionou primeiramente como 
instrumento de propaganda do estado sovietico, traduzindo plasticamente os conceitos 
da ideologia russa do periodo. Os artistas mais diretamente relacionados ao uso da 
fotomontagem neste movimento foram El Lissitzky (figura 8), Moholy-Nagy e 
Alexander M. Rotdchenko ( 1891-1956). Este ultimo realizou as primeiras colagens e 
fotomontagens entre 1917 e 1919, desenvolvendo urn trabalho formal bastante proximo 
de Moholy-Nagy. 
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Figura 8- El Lissitzky, 1926: "Runner in the city" 
(Fotomontagem) In: Frizot, 1998: 434. 
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No texto Afotografia ou a utilizac;iio da luz, publicado pela Bauhaus em 1928, 
Moholy-Nagy define a fotomontagem como urn procedimento capaz de transformar a 
fotografia em urn trabalho consciente de criac;ao e nao mera imitac;ao da natureza. 0 
artista faz, neste texto, urna especie de hist6rico do procedimento, analisando sua 
utilizac;ao desde os principios da fotografia ate o alargamento de suas possibilidades 
com os dadaistas e surrealistas. Moholy-Nagy propoe urn novo procedimento para a 
realizac;ao das fotomontagens, que denominou "fotophistica". As diferenc;as, segundo 
ele, eram determinadas pela tecnica utilizada e pela aplicac;ao rigorosa do principio da 
simultaneidade, ja abordado pelos futuristas. 
Assim, na fotoplastica a imagem seria mais organizada, havendo urn sentido 
definido e urn centro da imagem, que permite perceber claramente o contexto da 
situac;ao: 
Como no caso da fotomontagem, varias fotografias montadas, coladas, 
retocadas, reunidas num conjunto, compoem a fotoplastica. Mas esta 
ultima representa a simultaneidade com rigor. A fotoplastica e clara e 
ordenada, utiliza os elementos fotograficos depurados de todo o efeito 
secundario dominante. Mostra situac;oes concentradas, que se pode 
compreender grac;as as associac;oes (Cf. Passuth, 1984: 304).9 
Nesta definic;ao Moholy-Nagy se aprox1ma tambem dos principios 
associacionistas do surrealismo, embora Passuth comente que as ideias do artista sao 
anteriores ao surgimento oficial desse movimento, em 1924. 
9 "Comme dans le cas du photomontage, plusieurs photographies montees, collees, retouchees, rassemblees 
en un ensemble, composent Ia photoplastique. Mais cette derniere represente la simultaneite avec 
rigueur.La photoplastique est claire et ordonnee, elle utilize les elements photographiques epures de tout 
effet secondaire genant. Elle montre des sitations concentrees que 1' on peut etoffer grace a des 
associations." 
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4 FOTOGRAMAS: ORIGENS E EXPERIENCIAS VANGUARDADISTAS 
Pretende-se aqui situar a experiencia fotograrmitica como uma pnitica comum na 
hist6ria da fotografia - fato demonstrado pelo pequeno hist6rico realizado - e destacar 
as experiencias realizadas na decada de 20, periodo em que os fotogramas adquiriram 
maior repercussao junto as demais formas de expressao artistica. Alem de apresentar as 
imagens fotogramaticas reunidas pela pesquisa, este capitulo destaca o trabalho de dois 
artistas fundamentais para a divulgac;ao dessas experiencias: Man Ray e Laszlo Moholy-
Nagy. Para se ter uma ideia da importancia desses artistas para a pratica fotogramatica e 
preciso considerar que dos 175 fotogramas catalogados pela pesquisa, realizados entre 
1834 e 1940, 128 sao de Man Ray (77) e Moholy-Nagy (51) e apenas 47 de outros 25 
artistas pesquisados. Como o objetivo deste trabalho foi o de localizar as experiencias 
iniciadas nos anos 20, foram excluidas as imagens feitas ap6s 1940, pois nao 
representam mudanc;as significativas no mundo da arte, apesar da presenc;a constante 
dos fotogramas na hist6ria da fotografia ate hoje. 
4.1 Antecedentes historicos da pnitica fotogramatica 
Como ja foi dito no capitulo 2, a trajet6ria 6tica que possibilitou a invenc;ao da 
fotografia ja vinha sendo descoberta desde o Renascimento e mesmo antes. Portanto, 
nao foi o dispositivo 6tico o essencial para criar a arte fotografica. A grande diferenc;a 
apresentada pela fotografia em relac;ao a pintura residiu em sua dimensao quimica, que 
resolveu o problema de fixac;ao da imagem. Foi a descoberta das propriedades 
fotoquimicas dos sais de prata, ou seja, de sua sensibilidade a luz que possibilitou o 
registro automatico da imagem. 
A origem desta descoberta esta nas experiencias de urn fisico frances, Hippolyte 
Charles que, em 1780, realizou os "perfis em silhueta". Ele utilizava como suporte urn 
papel coberto por urna camada de nitrato de prata e, nurna sala escura, colocava urn 
modelo de perfil entre o papel e urna fonte lurninosa (figura 09). Segundo Dubois foi 
Charles quem descobriu o principio da exposiyao fotogratlca e fundou a fotografia como 
impressao lurninosa: " ... urn papel, urn suporte coberto de urna camada de nitrato de 
prata revela-se sensivel a luz e as suas variayoes; registra-as ele proprio em sua propria 
materia por meio de gradayoes de preto e branco" (Dubois, 1994: 137-138). 
Para Dubois essa auto-inscriyao do objeto possui seu modelo no rosto de Cristo 
impresso no "veu de Veronica", imagem arquetipica e mito de origem da fotografia. No 
entanto, o trabalho de Charles teve precursores: as pesquisas pouco conhecidas de J.H. 
Schulze, em 1727, sobre a sensibilidade dos sais de prata e os perfis em silhueta, tipo de 
retrato que se popularizou na Franya, feitos inicialmente por Etienne de Silhouette, 
ministro de Luis XV, em 1760 (Dubois, 1994: 135-38). 
A definiyao basica da imagem fotografica esta, entao, ligada a sua genese, a seu 
modo constitutivo. Segundo Jean-Marie Schaeffer, em A imagem precaria, a fotografia 
e sempre 0 registro de urn trayO fisico-quimico, urna impressao quimica a distancia: " e 
o efeito quimico de urna causalidade fisica (eletromagnetica), ou seja, urn fluxo de 
fotons provenientes de urn objeto (por emissao ou reflexo) que atinge a superficie 
sensivel" (Schaeffer, 1996: 16). Tambem Roland Barthes, em A camara clara, discute 
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essa predominancia basica dos processos quimicos na fotografia, dizendo que esta s6 se 
tomou possivel "a partir do dia em que uma circunstancia cientifica (a descoberta da 
sensibilidade dos sais de prata a luz) permitiu captar e imprimir diretamente os raios 
luminosos emitidos por urn objeto diversamente iluminado" (Barthes, 1984: 120-21). 
Isto implica, nurn plano tecnico, que o aparelho - camera obscura - nao e 
indispensavel para que haja fotografia. Ou seja, o dispositivo 6tico seria secundario em 
rela~ao ao dispositivo quimico, ooico essencial e constitutivo da imagem fotografica. 
Sendo assim, o fotograma e o genero que melhor exemplifica esta defini~ao minima da 
fotografia, pois dispensa o uso do dispositivo 6tico: 
Do ponto de vista tecnico, trata-se de fotografias obtidas sem aparelho 
fotografico, por uma simples a~ao da luz: no quarto escuro, colocam-se 
objetos opacos ou translucidos diretamente sobre papel sensivel, expoe-se 
o conjunto assim composto a urn raio luminoso e revela-se o resultado" 
(Dubois, 1994: 69-70). 
Ou em outros termos: "A impressao fotogramatica ( ... ) e urna impressao 
luminosa direta (nao refletida), diferenciada por efeitos de tela obtidos gra~as a objetos 
colocados entre a fonte de luz e a superficie sensivel" (Schaeffer, 1996: 55). Schaeffer 
explica que, devido aos fenomenos de defra~ao da luz, quanto maior a distancia entre os 
objetos e a superficie sensivel mais imprecisos serao os contomos da sombra. Por isso, 
as diferen9as entre as imagens fotogramaticas, vistas no decorrer deste capitulo. Aquelas 
que reproduzem sombras mais "reconheciveis" foram feitas colocando-se diretamente os 
objetos sobre a superficie sensivel. 
0 fotograma aparece, entao, como a verdadeira impressao lurninosa por contato, 
tomando explicito o que e verdadeiro para qualquer fotografia: o fato de resultar de urna 
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impressao fisica que foi transferida para uma superficie sensivel pela a~ao da luz 
(Dubois, 1994: 70). Porem para Schaeffer, a imagem fotogramatica nao se orienta pelos 
mesmos principios de impressao que regem a imagem fotogratica. Ele distingue tres 
principios diferentes: "por lumimlncia direta"; como as fotografias do sol e de estrelas; 
"por reflexo", como a maior parte das fotografias, feitas com uma fonte luminosa 
natural ou artificial e "por travessia", que e o caso das radiografias e tambem dos 
fotogramas feitos com objetos parcialmente translucidos. 10 
Fotogramas e radiografias se assemelham quanto a posi~ao do impregnante, 
situado entre o fluxo fotonico e a superficie sensivel. Porem, a radiografia e uma 
impressao que o atravessa, indicando as diferen~as de volume e densidade do objeto 
impresso. Exatamente por isso as imagens de raio-X serviram as discussoes sobre a 
transparencia, comum nos anos 20, principalmente no futurismo, pois conseguiam 
transformar urn corpo solido e denso em uma estrutura transparente (figura 10). 
Em rela~ao a origem dos fotogramas pode-se dizer que este nasceu com a propria 
fotografia e que seu principio existiu mesmo antes. Como ja foi dito, no seculo XVIII as 
experiencias de produzir imagens por decalque ou impressao se generalizaram, com os 
trabalhos de Etienne de Silhouette e Hippolyte Charles. As "silhuetas automaticas" de 
Charles, feitas sem a interven~ao da mao do artista, podem ser vistas como urn dos 
primeiros fotogramas realizados. 
Porem, apesar das experiencias precedentes, e geralmente aceito que o fotograma 
foi mesmo inventado por Fox Talbot (1800-1877), quando come~ou a realizar, em 1834, 
10 Sobre os diversos tipos de impressao conferir o capitulo 1 do trabalho de Schaeffer, ja citado, p.B-47. 
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os photogenic drawing. Estes "desenhos fotogenicos" de Talbot, reunidos no famoso 
The pencil of nature, eram imagens negativas de folhas de arvores e plantas, obtidas por 
deposito direto destes objetos no papel sensibilizado por nitrato de prata. Muitos desses 
negativos em papel foram copiados uma segunda vez, para obter imagens positivas (a 
sombra escura dos objetos sobre o fundo claro ). Talbot fez varios desses desenhos para 
pesquisadores, pois a nova tecnica ainda estava muito ligada as pesquisas cientificas, 
especialmente as re1acionadas a estrutura das plantas. Seis fotogramas de Talbot desse 
periodo de 1834 a 1840 foram reunidos nesta pesquisa e a imagem escolhida para 
ilustrar seu trabalho mostra ja uma preocupac;ao maior com a composic;ao e organizac;ao 
da imagem sobre outra superficie, com os cantos recortados (figura 11 ). 
Alem dos pesquisadores, como a botfurica inglesa Anna Atkins, varios outros 
pioneiros da fotografia realizaram fotogramas, utilizados principalmente como forma de 
experimentar a fotosensibilidade das emulsoes e tambem de brincar com o novo meio, 
como mostra o fotograma de Hippolyte Bayard, feito em 1840, que ja se desliga dos 
temas cientificos ao "imprimir" uma luva feminina (figura 12). Cada fot6grafo 
denominou seu trabalho de forma diferente: para Thomas Wedgwood eram "perfis 
agenciados pela luz", para Nicephore Niepce "heliografias" (Monforte, 1997:24), alem 
dos "desenhos fotogenicos", de Talbot, termo que foi adotado por outros fot6grafos para 
designar a tecnica. 
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Figura 9 - Experiencia de Hypollyte Charles, 1780 
In: Dubois, 1994: 137. 
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Figura 10- Universidade de Liege, 1899: Radiografia 
(Mao do Prof. Lucien Louis de Koninck) 
In: Lemagny, 1998: 75. 
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Figura 11- Fox Talbot, 1839: "Photogenic drawing" 
In: Haworth-Booth, 1988: fig.1. 
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Figura 12 - Hippolyte Bayard, 1840: "Photogenic drawing" 
In: Frizot, 1998: 22. 
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4.2 Vanguardas: a redescoberta dos fotogramas 
Apesar de serem feitas desde o seculo XIX, as experiencias com fotogramas 
ficaram mais conhecidas quando recuperadas por artistas ligados aos movimentos de 
vanguarda, especialmente do dadaismo, surrealismo e construtuvismo, em suas 
pesquisas no campo das artes visuais. Tais experiencias - que nao devem ser vistas 
isoladamente, mas no conjunto de processos e tecnicas reinventados ou descobertos 
pelas vanguardas - podem ser vistas como expressao do amor pela tecnica dominante 
nos anos 20, da radicalizayao das pesquisas no campo da abstra9ao e da diluiyao das 
fronteiras entre as diversas formas de expressao artistica. 
Os fotogramas foram realizados como possibilidade de romper com a 
representa9ao do real, de experimenta9ao e explorayao de novas formas esteticas. Seja 
pelo efeito estetico obtido, seja pela mistura de suportes, as impressoes fotogramaticas 
podem ser situadas como uma tecnica que circula na fronteira entre fotografia e artes 
phisticas. Pode-se tambem associar o fotograma a outras tecnicas de impressao 
descobertas, como por exemplo o cliche verre, comum na metade do seculo XIX, 
sobretudo na Escola de Barbizon, que foi recuperado pelos artistas da vanguarda, 
inclusive por Man Ray. A tecnica, utilizada como forma de duplicar OS desenhos, e a 
mesma: consistia em colocar uma placa de vidro (com o desenho a ser reproduzido ) 
sobre o papel fotosensivel, que era entao exposto a luz. 
E importante observar que nao serao apresentados aqui, por uma delimita9iio 
espa9o-temporal, os fot6grafos brasileiros, dada a enfase do trabalho nas primeiras 
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manifestac;oes dos fotogramas, nurn momento em que se afirmavam as vanguardas 
artisticas. Mas sabe-se que as experiencias com fotogramas foram comuns nas 
atividades fotoclubistas brasileiras a partir de 1940. 0 Foto-Cine Clube Bandeirante, que 
ficou conhecido como "Escola Paulista", reuniu diversos fot6grafos buscando o 
alargamento das possibilidades fotograficas e da abstrac;ao na fotografia, onde destacam-
se nomes como Geraldo de Barros, urn dos pioneiros da manipulac;ao de imagens 
fotograficas, Ademar Manarini e Jose Oiticica Filho, que, apesar de inicialmente ligado 
ao fotoclubismo carioca, aproximou-se da escola paulista, principalmente a partir da 
segunda metade da decada de 50. 11 
4.2.1 A diversidade nas impressoes fotogramaticas 
0 espirito de experimentac;ao vivido na arte do inicio do seculo XX fez com que 
os artistas recuperassem antigas tecnicas fotograficas e com o fotograma aconteceu 
exatamente o mesmo. Eles ressurgiram na arte em 1904, nas silhuetas feitas por J. B. 
Kerfoot e publicadas no nfunero 8 da revista Camera Work. Ha urn pequeno texto ern 
que Kerfoot explica a tecnica e indica as soluc;oes para a revelac;ao das imagens. Os 
perfis silhuetados - de Stieglitz, Coburn, Kiisebier e Steichen - talvez sejam urna das 
primeiras experiencias modemas ligadas aos fotogramas (figura 13). 
Porem, a grande redescoberta dos fotogramas foi feita por Christian Schad 
(1894-1982), pintor ligado aos grupos dadaistas de Zurique e Genova, onde viveu 
durante os anos da Primeira Guerra. Pelo que consta nos livros de hist6ria da fotografia, 
11 Cf Costa H., Rodrigues, R. Ajotografia modema no Brasil. Ed. UFRJ: Funarte, 1995. 
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Schad foi o pnmeuo artista modemo a se utilizar dos fotogramas como forma de 
experimentac;ao visual, mudando radicalmente sua utilizac;ao a partir dai, pois a "nova" 
tecnica foi rapidamente divulgada junto aos movimentos de vanguarda. 
Em 1918, Schad realizou uma serie de pequenos fotogramas incorporando 
elementos relacionados a sociedade urbanizada: fragmentos de objetos, cordas, papeis e 
jomais recortados ou rasgados, dispostos plasticamente sobre o papel sensivel (figura 
14). Em alguns recortava com tesoura os lados da imagem e/ou lhes dava nomes 
estranhos, de acordo com as ideias dadaistas, como "Oneirodynie en Kova "(figura 15). 
Tambem fazia pequenos buracos em forma de sinais, como na Schadografia No 11 
(figura 16). Floris Neiissus, na introduc;ao do livro Photogrammes (1998), comenta que 
foi o escritor Walter Semer - certo de que as imagens de Schad introduziam uma 
tecnica inedita -, quem enviou, em 1919, uma selec;ao de seus fotogramas a Tristan 
Tzara, para publicac;ao na revista Dada (N°.7, marc;o de 1920). Tzara se encarregou de 
divulgar essa experiencia e mais tarde batizou as imagens de "schadografias" 
(schadograph), considerando o autor da "descoberta". Para Neussiiss, foi Schad o autor 
do primeiro fotograma de arte do seculo XX. Depois de 1920, em Berlim, Schad dedica-
se somente a pintura e s6 volta a fazer fotogramas em 1960, quando realiza mais de 180 
imagens inspiradas em textos do poeta romantico Aloysius Bertrand (Neussiiss, F. In 
Delpire, 1998: 06-08). 
Ap6s as experiencias de Schad varios outros fot6grafos aderiram a esta tecnica, 
sendo Man Ray e Moholy-Nagy os nomes que mais se destacaram - por isso serao 
examinados separadamente. As imagens incluidas na pesquisa catalogaram 21 
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fot6grafos e pintores que realizaram fotogramas, alem dos ja citados, revelando 
influencias e objetivos diversos. 
Relacionados ao dadaismo e ao surrealismo destacam-se os trabalhos de Kurt 
Schwitters (1887-1948) e Vane Bor (1908-). Sete fotogramas de Schwitters integraram a 
famosa exposi9ao intemacional Film und Foto, em 1929, realizada em Stuttgart (figura 
17). Alem dos fotogramas, que abandonou pela importancia que dava a cor em seus 
trabalhos, Schwitters pintou quadros abstratos e destacou-se na realiza9ao de 
fotomontagens (cf. item 3.2.4). 
Steven Zivadinovic, conhecido por Vane Bor, manifestou as mesmas influencias 
de Schwitters, tendo realizado os primeiros fotogramas em 1924. Em 1928, publicou 
tres imagens fotogramaticas no almanaque surrealista Nemoguce, criado por Marco 
Ristic, que foram tentativas de transpor para a fotografia os principios do 
"automatismo" surrealista (figura 18). Isto e, as imagens foram feitas aleatoriamente, 
sem visar resultados precisos (Delpire, 1998: 68). Segundo Rosalind Krauss, o 
fotograma seduziu os surrealistas pela qualidade grafica das imagens sobre urn fundo 
abstrato e pelo estatuto psicol6gico que estas imagens - fantasmas de objetos -
pareciam experimentar (Krauss, 1990: 110). 
Aos principios construtivistas estao relacionadas varias experiencias 
fotogramaticas, como as de Rodtchenko, Edmund Kesting e Luigi Veronesi. Alexander 
M. Rodtchenko incluiu urn fotograma no portfolio Armee Rouge, realizado em 1925, ao 
lado de 23 fotografias. Optou-se por apresentar esta imagem, que integra urn trabalho 
maior de Rodtchenko, embora a tecnica dos fotogramas tenha tido urn Iugar secundario 
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na obra desse artista (figura 19). 
Tambem o fot6grafo e pintor alemao Edmund Kesting (1892-1970), a partir do 
contato com Moholy-Nagy, realizou alguns fotogramas entre 1927 e 1928, sem que isso 
representasse urna pesquisa mais significativa em seu trabalho. E importante considerar 
que, como Kesting e Rodtchenko, varios dos artistas pesquisados experimentaram os 
fotogramas somente por urn periodo para, atraves deles, desenvolverem suas pesquisas 
fotograficas ou pict6ricas. Sendo assim, muitas imagens reunidas nao foram 
selecionadas neste trabalho. E o caso do japones Nakaji Yasui - que, no inicio dos anos 
30, demonstrou que a tecnica dos fotogramas havia ultrapassado os circulos europeus e 
americanos, como confirmam os tres fotogramas incluidos no catalogo de urna 
exposi9ao retrospectiva de suas fotografias no periodo de 1930-1942. 
0 escultor polones estabelecido em Chicago Theodore Roszak (1907-1981), 
tambem utilizou os fotogramas para seus projetos de esculturas, entre 1932 e 1945, 
assim como o tcheco Jaroslav Rossler (1902-1990), que trabalhou inicialmente como 
fot6grafo industrial e publicitario e tornou-se depois urn especialista em procedimentos 
pigmentarios, para os quais utilizava as imagens fotogramaticas. Pode-se citar ainda o 
pintor alemao Wols ou Wolfgang Schulze (1913-), considerado o fundador da "pintura 
informal" (Delpire, 1998: 78), que realizou em 1938 urna serie de fotogramas de 
objetos. E RolfCavael (1898-1979), pintor e fot6grafo que dedicou-se ao ensino de artes 
graficas aplicadas em Frankfurt, tendo utilizado as experiencias com fotogramas para 
esta atividade. Somente de urn artista, Kurt Schwerdfeger, citado por Aaron Scharf 
como autor da imagem Composic;fio de luz rejletida, de 1923 (figura 20), nao se 
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encontrou maiores referencias e vinculos. 
A utiliza9ao de fotogramas em outras areas como a publicidade, por exemplo, foi 
urn fator detectado na avalia91io das imagens fotogramaticas reunidas, sendo cinco 
fotogramas selecionados para exemplificar tal fato. A publicidade ilustrada data do final 
do seculo XIX, mas a fotografia entra progressivamente neste terreno - em que os 
desenhos imperavam - sendo adotada definitivamente pelos publicitarios e pelo publico 
por volta de 1920. Imagens e textos sao combinados em cartazes, cartoes, espa9os em 
jomais e revistas, enfim, em todos os suportes visuais, segundo os principios de 
persuasao e da psicologia do espectador, detalhados em elaborados manuais. Tais 
manuais, destinados aos publicitarios, nao fazem nenhurna discrimina9ao a qualquer 
procedimento ou estilo, seja desenho ou fotografia, avant-garde ou kitsch (Nesbit, 
Molly. In Lemagny, 1998:113) e inspiram os artistas das vanguardas. 
Muitos fot6grafos se voltam para esta area, para a qual levam as 
experimenta9oes antes restritas aos trabalhos pessoais. A escola que Clarence White 
fundou em 1914, em Nova Iorque, serviu como ponto de partida para varios fot6grafos 
publicitarios. As revistas ilustradas trazem fotomontagens, fotografias de perspectivas 
ousadas e curiosas e tambem fotogramas. Alem das revistas, a fotografia passa a ser 
cada vez mais solicitada por clientes diversos, de industriais a estilistas, seja para 
confec9ao de cartazes, anitncios ou campanhas impressas. 
Como estavam na ponta das pesquisas visuais, os fotogramas foram incorporados 
as produ95es dos fot6grafos de publicidade, representando a possibilidade de urn 
trabalho original sobre a forma grafica. Entre os fot6grafos que realizaram fotogramas 
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nesta area foram selecionados trabalhos de Luigi Veronesi, El Lissitzky, Piet Zwart, 
Oskar Nerlinger e Aurel Bauh. 
0 fot6grafo e pintor italiano Luigi Veronesi ( 1908-), que alem da pintura e 
fotografia fez desenhos e tambem cinema, descobriu os fotogramas nos anos 30, quando 
tomou-se amigo de Moholy-Nagy. Trabalhando com diferentes tecnicas graficas, 
Veronesi destacou-se na produyaO de fotogramas destinados a publicidade, realizando a 
maior parte de suas imagens a partir de filmes graticos que copiava para obter urna 
imagem positiva (Delpire, 1998: 58). Na Ita.Iia dos anos 30 a publicidade foi uma area 
importante, favorecida por urn intercfunbio fecundo com as experiencias esteticas 
europeias e intemacionais (Schwarz, A In Lemagny, 1998: 139). 
As pesquisas fotograficas italianas eram divulgadas pelas revistas F otografia e 
Campo Grafico, nas quais Veronesi publicou varias de suas experiencias visuais. Sobre 
as imagens que ilustram o seu trabalho (figuras 21 e 22) nao se tern informa96es 
precisas se foram destinadas a publicidade mas, mesmo assim, sua apresenta9ao e 
essencial, visto que foi urn fot6grafo que trabalhou mais sistematicamente com os 
fotogramas, alem de estar profundamente inteirado com as vanguardas europeias. 
Angelo Schwarz comenta que Veronesi e mais urn rival que urn discipulo de Moholy-
Nagy e cita urn artigo publicado no catalogo retrospectivo da revista Campo Grafico, em 
1983: "Nos fotogramas de Moholy-Nagy, ele se ocupa primeiramente do espayo, nos de 
Veronesi dos objetos" (Schwarz, A In: Lemagny, 1998: 139). 12 
El Lissitzky, alem de toda a sua importancia para a arte modema, tambem 
12 Dans les photogrammes de Moholy-Nagy il s'agit d'abord de l'espace, dans ceux de Veronesi des objets. 
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utilizou a tecnica do fotograma na publicidade. A imagem fotogramatica que ilustra o 
seu trabalho foi urna das realizadas no periodo de 1922 a 1924, quando El Lissitzky se 
estabeleceu na Sui<;a para curar urna tuberculose. 0 fotograma, criado para a empresa 
Pelikan foi publicado na revista Sovetskoe Foto, N°10, em maio de 1929 (Delpire, 1998: 
42) (figura 23). Tambem o tip6grafo holandes Piet Zwart (1885-1977), a partir do 
contato com El Lissitzky e Schwitters, em 1923, vai utilizar a fotografia e os fotogramas 
para seus trabalhos em publicidade. Urn desses trabalhos, feito em 1924, foi urn folheto 
para urna fabrica de cabos holandesa, que revelou suas influencias construtivistas e 
dadaistas em urna fotomontagem construida a partir de urn fotograma (figura 24). 
Oskar Nerlinger (1893-1969) foi outro artista que se destacou na utiliza<;ao de 
fotogramas destinados a publicidade. Por volta de 1925, integrado ao grupo de artistas 
abstratos do partido comunista alemao, Nerlinger se envolveu profundamente com o 
desenvolvimento de novas tecnicas de desenhos publicitarios, nas quais incorporou os 
fotogramas, como mostra uma de suas imagens selecionadas, feita para a empresa 
Atikah (figura 25). Alem da publicidade, Nerlinger se destacou pelo desenvolvimento 
de urn nova tecnica de impressao, como se vera no proximo item. 
Por fim, vale mencionar o trabalho do artista plastico e fot6grafo publicitario 
Aurel Bauh ( 1900-1964 ), que nasceu na Romenia mas estudou e trabalhou em Paris, nos 
anos 1930. Nesta epoca se dedica tambem aos fotogramas, como o apresentado aqui, 
que parece ser uma combina<;ao de fotograma e fotomontagem (figura 26). 
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4.2.2 Algumas pesquisas de processos alternativos com fotogramas 
Analisando as imagens reunidas na pesqmsa pode-se observar tarnbem que 
muitos artistas se utilizaram dos fotogramas para criar outras tecnicas de impressao, 
demonstrando o alargamento das possibilidades deste processo, que serviu de base a 
muitas experiencias em pintura, fotografia e publicidade. As pesquisas eram diversas, 
relacionando-se tanto a interferencias diretas no papel sensivel - por quimicos, desenhos 
e outros elementos - quanto a utiliza9ao combinada de fotogramas e colagens. 
Dos fot6grafos e pintores pesquisados, pelo menos seis criaram novos 
procedimentos de impressao combinados aos fotogramas: Oskar Nerlinger, Raoul Ubac, 
Karol Hiller, Maurice Tabard, Gyorgy Kepes e Ei-Kyu. Oskar Nerlinger, ja citado 
anteriormente, inventou urn processo altemativo para a realiza9ao de fotogramas, a 
partir da utiliza9ao do papel de seda sensibilizado, num trabalho bastante peculiar, como 
mostra o fotograma Cidade noturna, de 1925 (figura 27). 
0 helga Raoul Ubac (1910-1986), pintor, desenhista e escultor ligado aos 
surrealistas e outro exemplo desses artistas. Entre 1928 a 1934 fez varias experiencias 
expondo os negativos ao calor, num processo denominado britlage, que incluiu tambem 
fotogramas, como o apresentado aqui (figura 28). Outro surrealista a desenvolver uma 
forma propria de expressao atraves dos fotogramas foi Edouard Louis Theodore Mesens 
(1903-1971), que realizou em 1924, uma especie de "fotograma-colagem" (figura 29). 
0 polones Karol Hiller (1891-1945) iniciou seus estudos de pintura em 1916 e 
nos anos vinte dedicou-se a varias pesquisas relacionadas aos desenhos geometricos e a 
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abstra<;ao, desenvolvendo, a partir das influencias de sua forma<;ao tecnica em quimica, 
uma especie de fotograma que denominou "pintura com a luz" ou "heliografia". Estes 
fotogramas eram "composi<;oes abstratas aplicadas sobre celofane segundo o principio 
do cliche-verre e copiadas em seguida sobre papel fotosensivel" (Delpire, 1998: 72) 
(figura 30). 
Maurice Tabard (1897-1984), tambem conhecido por seus trabalhos em 
publicidade e moda nos anos 30, utilizou, a partir de influencias surrealistas, todos os 
processos tornados populares a partir de 1920: fotogramas, solariza<;oes, duplas 
exposi<;oes etc. Em rela<;ao aos fotogramas, Tabard desenvolveu uma especie de 
"pintura foto-quimica" que chamou "quimigrama" ( chimmigramme ), em que as formas 
surgem do quimico revelador colocado sobre o papel fotosensivel (figura 31). 
0 hUn.garo Gyorgy Kepes ( 1906-) realizou alguns fotogramas a partir dos 
contatos com Moholy-Nagy, de 1937 a 1943, na "Nova Bauhaus" criada nos Estados 
Unidos. Depois, Kepes desenvolveu uma forma propria de faze-los, combinando 
fotogramas de objetos com a tecnica do cliche-verre (figura 32). Este artista tambem se 
destacou nas pesquisas te6ricas sobre a fotografia, tendo publicado dois trabalhos de 
grande influencia sobre as artes visuais: Language of vision (1944) e The new landscape 
(1956). 
Por fim, destaca-se o trabalho de Ei Kyu ou Hideo Sugita (1911-1960), outro 
japones afinado com as produ<;oes das vanguardas. Ele come<;ou a fazer fotogramas em 
1931, num processo denominado "foto-desenho", em que o papel fotosensivel era 
trabalhado com objetos e desenhos combinados (figura 33). 
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Figura 13 - J. B. Kerfoot, 1904: Silhueta de Coburn 
In: Stieglitz, 1997: 192. 
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Figura 14- Christian Schad, 1918: "Schadografia" 
In: Gruber, 1982: fig. 66. 
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Figura 15- Christian Schad, 1919: "Oneirodynie en Kova" 
(Schadografia, n°.15) In: Delpire, 1998: fig.2. 
Figura 16- Christian Schad, 1919: "Schadografia N°.15" 
In: Delpire, 1998: fig.l. 
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Figura 17- Kurt Schwitters, 1928: Fotograma s/ titulo 
In: Delpire, 1998: fig.31. 
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Figura 18- Vane Bor, 1928: Fotograma s/ titulo 
In: Delpire, 1998: fig.30. 
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Figura 19 -A. Rodtchenko, 1935: "Armee rouge" 
In: Delpire, 1998: fig.22. 
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Figura 20- Kurt Schwerdtfeger, 1923: "Composi.;ao de luz refletida" 
In: Scharf, 1994: 319. 
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Figura 21- Luigi Veronesi, 1936: "Fotograma sobre negativo" 
In: Gruber, 1982: 226. 
Figura 22- Luigi Veronesi, 1936: "Fotograma sobre negativo" 
In: Lemagny, 1998: 139. 
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Figura 23 - El Lissitzky, 1924: "Pelikan" 
In: Delpire, 1998: fig. 17. 
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Figura 24- Piet Zwart, 1924: "Via Scheveningen Radio" 
In: Delpire, 1998: fig.18. 
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Figura 25- Oskar Nerlinger, 1928: "Atikah" 
In: Delpire, 1998: fig. 19. 
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Figura 26- Aurel Bauh, 1935: Fotograma s/ titulo 
In: Delpire, 1998: fig.30. 
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Figura 27- Oskar Nerlinger, 1925: "Cidade noturna" 
In: Delpire, 1998: fig. 20. 
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Figura 28 - Raoul Ubac, 1939: "Brulage" 
In: Delpire, 1998: fig.39. 
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Figura 29- E. L. T. Mesens, 1926: "Masque de veuve pour Ia valse" 
In: Delpire, 1998: fig.29. 
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Figura 30- Karol Hiller, 1934: "Composi~ao heliografica VP' 
In: Delpire, 1998: fig.32. 
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Figura 31- Gyorgy Kepes, 1938: Fotograma e cliche-verre, s/ titulo 
In: Delpire, 1998: fig.38. 
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Figura 32 - Maurice Tabard, 1935: "Les deux invites, revelateur-peinture" 
("Quimigrama") In: Delpire, 1998: fig.37. 
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Figura 33- Ei-Kyu: "Foto-desenho" s/ titulo 
In: Delpire, 1998: fig.34. 
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4.3 Os objetos de sonho de Man Ray 
0 americano Man Ray (1890-1976) foi urn artista multiplo, como grande parte 
dos artistas das vanguardas: foi fot6grafo, pintor, cineasta, desenhista e ilustrador, sendo 
o nome mats comurnente associado a pnitica dos fotogramas e urn dos maiores 
expoentes do dadaismo e do surrealismo. Man Ray iniciou suas experiencias 
fotograficas em 1915, a partir do contato com a vanguarda de Nova Iorque. Ja conhecia 
Stieglitz e costumava frequentar as exposi9oes da galeria 291, onde ficou 
particularmente impressionado com as cores de Cezanne, o cubismo de Picasso e as 
mascaras africanas. Em 1913 conheceu Duchamp e Picabia no Armory Show, amigos 
que tiveram profundas influencias em sua arte. 
Em 1920, o essencial de seu trabalho fotografico estava relacionado a 
reprodu9ao de quadros e esculturas, experiencias que nao se resurniam a urna simples 
constata9ao visual, como na reproduyao da obra Le grand verre, de Duchamp. A obra de 
arte se transforma, condicionada pelos pontos de vista e ilurninayao, em residuo de urna 
outra existencia. Man Ray se utiliza dessas imagens para falar da fotografia, de forma 
geral: "Tal como as cinzas intactas de urn objeto consurnido pelas chamas, estas 
imagens sao residuos oxidados, fixados pela luz e elementos quimicos (. .. ). Sao o 
resultado da curiosidade, da inspira9ao, e estas palavras nao tern a pretensao de explicar 
o que quer que seja" (Ray, 1998: 84). 13 
13 "Telles les cendres demeurees intactes d'un objet consume par les flarnmes, ces images sont les restes 
oxydes fixes par Ia lurniere et les elements chirniques ( ... ). Elles sont le resultat de Ia curiosite, de 
!'inspiration, et ces mots n'ont pas la pretention d'expliquer quoi que ce soit." 
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No entanto, somente a partir de 1921 quando muda para Paris-e se integra ao 
grupo dos dadaistas - Man Ray passa a se dedi car mais seriamente a fotografia. Para ele 
a fotografia era urn meio mais simples e mais nipido que a pintura para a revitalizayao 
das artes visuais, pois oferecia urn vasto campo para as experimentayoes esteticas. Seu 
espirito dada se revela, entre outras coisas, na utilizayao de todos os materiais possiveis 
na realizayao das obras, que nao tern finalidade nem valor a nao ser o de docurnentar o 
proprio processo criador (Foresta, 1988: 5-11). 
Dedicando-se primeiramente aos retratos, atividade que permeou toda a sua 
produyao fotografica, Man Ray clicou varias personalidades de sua epoca, como 
Picasso, Braque, James Joyce, Jean Cocteau e Gertrude Stein, alem de muitas mulheres. 
De suas atividades no cinema Man Ray levou para a fotografia as justaposiyoes 
inesperadas, criando intensos efeitos de dramaticidade e o primeiro plano que, liberando 
o objeto de seu contexto, abre caminho para a imaginayao eo sonho. 
Sua obra fotografica, e dentro dela seus fotogramas, alteraram as formas da 
natureza, transformando objetos reais em signos, descontextualizando-os e criando urna 
nova realidade. Sua primeira exposivao em Paris, em dezembro de 1921, foi urn sucesso. 
No evento, que combinou pinturas, objetos, colagens e fotografia, Man Ray fotografou 
as obras expostas e depois utilizou as fotografias em urn contexto diferente. Assim 
continuou as pesquisas sobre reproduvao iniciadas com Duchamp, transformando a 
fotografia de urn objeto em objeto mesmo, substituindo a presenva pela representavao e 
deixando evidente seu ponto de vista sempre provocante e perturbador. E o caso de urn 
fotograma incluido no portfolio Les champs delicieux, criado a partir do objeto 
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Compass, de 1920 (figuras 34 e 35). 
0 album Les champs delicieu:x foi a pnmeua publica((aO consistente dos 
fotogramas de Man Ray, em dezembro de 1922, e teve grande repercussao. 0 trabalho 
reuniu 12 fotogramas ou "rayografias" (rayographs), como ficaram conhecidos, com 
prefacio escrito por Tristan Tzara. Sao fotogramas de objetos retirados do cotidiano, 
como molas, pentes, espirais, copos, chaves e ferramentas, dispostos diretamente sobre a 
superficie sensivel ou colocados em movimento por maos que os seguram. Antes disso, 
no mesmo ano, Man Ray teve varios fotogramas publicados: na revista Les feuilles 
libres, ilustrando urn artigo de Jean Cocteau, na Vanity Fair, que lhe comprou quatro 
rayogramas e em Litterature. Esta ultima revista publicou uma imagem que resume, de 
certo modo, o carater ludico e ironico presente em alguns fotogramas de Man Ray 
(figura 36). 
Mas Man Ray parece ter feito as primeiras experiencias fotogramaticas ainda em 
1921, quando dedicou alguns fotogramas a amigos pr6ximos como Jean Cocteau e Max 
Ernst. Suas obras ilustraram diversas revistas surrealistas e projetos de pintores e poetas, 
como Breton e Tzara, onde a fotografia complementa o anti-realismo proposto pelos 
textos e se faz ela mesma uma escritura de imagens (Livingstone, 1985: 117). Tambem 
criou obras para projetos especificos e nao tao literarios assim, como o cartaz produzido 
em 1924 para o cafe Le Bateau Ivre, que ilustra bern as diversas utiliza9oes dadas ao 
fotograma na epoca (figura 37). 
Suas rayografias foram chamadas "objetos de sonho" por Ribemont-Dessaignes 
ou "quadros pintados com a luz" na expressao de Cocteau e sao, em sua maioria, 
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composi~oes feitas a partir de objetos translucidos, usados como prisma para obter 
determinados efeitos visuais. A luz criadora dos fotogramas, manipulada em sua 
intensidade, dire~ao e dura~ao, produz formas inesperadas, inclusive com efeitos 
imSditos de volume e densidade. Com a utiliza~ao perfeita das sombras Man Ray 
consegue criar a impressao de tridimensionalidade num processo de resultados quase 
sempre pianos. Por isso Tristan Tzara considerou seus fotogramas mais dadaistas que os 
de Christian Schad (Cf. Ray, 1998: 51). 
Esses efeitos ineditos podem ser comprovados em alguns fotogramas realizados 
em 1931, num trabalho intitulado Eletricite, para o qual Man Ray usou fotografias e 
fotogramas de objetos eletricos, como ferro, ventilador, fomo e Himpadas. A imagem da 
lampada (figura 38) ilustra, de forma brilhante, os efeitos conseguidos por Man Ray. 
Seis fotogramas deste trabalho foram incluidos na exposi~ao realizada em Paris e Nova 
Iorque em 1934, que reuniu sua produ~ao de 1920 a 1934. Alem dos efeitos 
tridimensionais as sombras serviram para real~ar a textura dos objetos, como na imagem 
apresentada aqui, feita em 1927 (figura 39). 
A amilise de urn de seus fotogramas, realizado em 1922 - e pertencente a cole~ao 
do Museum of Modern Art de Nova Iorque - pode ser bastante util para compreender OS 
procedimentos tecnicos utilizados pelo fot6grafo. Partindo do principio que as areas 
escuras foram as mais expostas a luz e vice-versa, explica Szarkovski: "Man Ray criou 
esta fotografia expondo o papel pelo menos tres vezes, jogando sucessivamente sombras 
de duas cabe~as, maos e forrnas retangulares que lembram umas". E continua, referindo-
se aos fotogramas, de forma geral: "E impossivel dizer quais dos pianos da fotografia 
102 
devem ser interpretados como os mais pr6ximos ou os mais distantes no espa<;o. A 
fotografia e urna inven<;ao visual: urna imagem sem urn modelo real que possa servir de 
compara<;ao" (Szarkowski, 1999: 82) (figura 40). 
Man Ray foi, com certeza, urn dos fot6grafos que mais produziu fotogramas, 
como demonstram as 77 imagens reunidas pela pesquisa, isto sem contar as iniuneras 
produzidas ap6s 1940. Assim, criou urna das obras mais originais de sua epoca, cujas 
influencias persistem em toda a arte contemporanea. Para se ter urna ideia disso, urn 
fotograma de Man Ray foi escolhido para ilustrar o livro Photography in the modern 
era: European documents and critical writings, 1913-1940, editado por Christopher 
Phillips e publicado em 1989, por ocasiao de urna exposi<;ao de fotografias no 
Metropolitan Museum of Art de Nova Iorque. Certamente esta escolha diz muito sobre a 
importancia dos fotogramas de Man Ray para a hist6ria da fotografia e da arte modema, 
de forma geral. 
Por fim, convem lembrar que as imagens fotogramaticas de Man Ray 
apresentadas sao somente uma pequena parte de sua produ<;ao, servindo apenas para 
levantar algumas caracteristicas peculiares e utiliza<;oes. No caso de Man Ray como 
tambem de Moholy-Nagy, como se vera a seguir- a analise dos fotogramas demandaria 
uma pesquisa especifica, dada a enorme variedade de elementos presentes nas imagens. 
Mas pensa-se ter conseguido, pelo menos, situar alguns trabalhos considerados 
significativos. 
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Figura 34- Man Ray, 1920: "Compass" 
In: Ray, 1991: 179. 
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Figura 35 - Man Ray, 1922: Fotograma s/ titulo 
("Les champs delicieux" ) In: Ray, 1988: 117. 
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Figura 36- Man Ray, 1922: Fotograma s/ titulo 





Figura 37- Man Ray, 1924: "Le bateau ivre" 
In: Michel, 1994: fig. 307. 
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Figura 38- Man Ray, 1931: "Eletricite" 
In:Sayag,1989: 162. 
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Figura 39- Man Ray, 1927: Fotograma s/titulo 
In: Ray, 1991: 142. 
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Figura 40- Man Ray, 1922: Fotograma s/ titulo 
In: Michel, 1994: fig. 299. 
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4.4 As estruturas de luz de Moholy-Nagy 
Com urn trabalho te6rico mais sistematizado, em fum;ao de suas atividades 
didaticas, o htmgaro Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) se destaca pela importancia que 
conferia aos fotogramas em suas pesquisas esteticas. Moholy-Nagy foi pintor, escultor, 
fot6grafo, cineasta, cen6grafo e escritor, entre outras atividades, alem de urn dos 
principais colaboradores da Bauhaus. 
Vivendo nurn periodo rico de transforrnayoes no mundo da arte, Moholy-Nagy 
reuniu em suas obras elementos de diversas tendencias esteticas, evidenciando o 
principio sintetico que orientava o ativismo htmgaro, primeiro movimento artistico a que 
se vinculou e que marcou decisivamente suas concepyoes. Foi atraves desse movimento 
que recebeu as primeiras inforrnayoes sobre o expressionismo, o cubismo e o futurismo, 
suas influencias originais. 0 ativismo himgaro acreditava que a revoluyao artistica 
estava ligada a revoluyao social e politica e postulava a ideia de urna arte a serviyo da 
sociedade e da liberta9ao integral do homem. Nao havia a pretensao de criar urn estilo, 
mas de utilizar elementos de varias tendencias para suas intenyoes expressivas. 
Moholy-Nagy descobriu a arte durante a Primeira Guerra e se dedicou 
inicialmente ao desenho e a pintura. Em 1920 emigrou para a Alemanha e abandonou a 
figura9ao, seduzido principalmente pelo senso de liberdade das obras dadaistas. Desde 
1922 se dedica tambem a fotografia, utilizando-a como instrumento de explora9ao de 
novas formas esteticas e segundo a visao integradora das artes proposta pela Bauhaus, 
onde chegou em 1923. Foi esta a epoca em que mais produziu fotografias e pesquisou as 
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possibilidades dos fotogramas. 
Em rela9aO aos fotogramas e possivel que Moholy-Nagy OS tenha descoberto 
atraves de Tristan Tzara, que falou sobre o album Les champs delicieu:x, de Man Ray, na 
Conferencia Dada de Weimar, em 1922 (Passuth, 1984: 388). Porem, em carta de El 
Lissitzky a Sophie Kiippers, incluida nos documentos juntados ao livro de Kristina 
Passuth, Lissitzky afirma ter mostrado as "fotografias abstratas" de Man Ray a Moholy-
Nagy em 1921 ou 1922. 0 certo e que o artista come9ou a realizar suas experiencias 
com fotogramas logo depois de Christian Schad e Man Ray e, ao contrario destes, 
preferiu denomina-los de forma mais impessoal, dai provavelmente a origem do termo 
fotograma, nome pelo qual essas experiencias tornaram-se conhecidas na hist6ria da 
fotografia. 
A cristaliza9ao da concep9ao artistica de Moholy-Nagy veio com as teorias 
sovieticas da constru9ao. Sua arte, especialmente entre 1922-1925, pode ser vista como 
a sintese entre as ideias do suprematismo e construtivismo. E Malevich, El Lissitzky, 
Tatlin e Rodtchenko estao entre os artistas que mais o influenciaram. A arquitetura 
tambem tern urn papel importante em suas obras, sobretudo as teorias sobre a 
"arquitetura de vidro", desenvolvidas a partir das ideias de Adolf Behne e Paul 
Scheerbart. Como explica Szarkowski, as pesquisas sobre a questao da transparencia 
vao interessar muito aos artistas da decada de 20 e os experimentos fotogramaticos serao 
urn instrumento importante nesta pesquisa: 
Transparencia implica ambigiiidade espacial: a parede externa de urn 
moderno edificio de vidro e, simultaneamente, janela, revestimento e 
espelho. As multiplas perspectivas e inversoes espaciais do cubismo, os 
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estudos time-lapse dos Futuristas e as montagens de cinegrafistas como 
Pudovkin, questionavam [a] ideia de formas s6lidas e continuas 
existentes nurn distinto espac;o euclidiano. 0 fotograma foi urna 
ferramenta ideal para a explorac;ao do novo espac;o nao-escultural 
(Szarkowski, 1999: 82). 
A multiplicidade dos efeitos de transparencia manifesta-se nos fotogramas de 
Moholy-Nagy. Diferentemente de Man Ray, para quem OS fotogramas eram similares a 
escrita automatica, servindo ainda para "brincar" com a tecnica fotografica (como 
faziam os pioneiros), para Moholy-Nagy as composic;oes fotogramaticas responderiam a 
uma reflexao madura sobre a ac;ao da luz. Cada efeito alcanc;ado corresponderia a urn 
calculo preciso para obter tonalidades determinadas entre o branco e o preto (Freund, 
1986: 173). 
Assim, os fotogramas de Moholy-Nagy revelam os temas principais em seus 
trabalhos, que sao a propria luz e a transparencia, como mostra a imagem Verre de vin, 
de 1926 (figura 41), urn dos poucos fotogramas em que se pode reconhecer a forma dos 
objetos. Em Man Ray, como em El Lissitzky, tambem encontram-se varias imagens que 
remetem a questao da transparencia, demonstrando a importancia dada a esta pesquisa 
na epoca, como comprova urn fotograma de Man Ray sobre o mesmo tema ( uma tac;a de 
vidro), produzido em 1936 (figura 42). Dessas duas itltimas imagens, a de Man Ray, 
realizada dez anos depois, e a que mais se distancia do objeto, talvez simplesmente pelo 
movimento usado durante sua exposic;ao a luz ou por representar ja urn periodo de 
maturidade do artista. Porem muitas das imagens fotogramaticas de Moholy-Nagy 
tambem possuem esta caracteristica. Ele usou o movimento e a transparencia para 
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evocar urn mundo sem objetos: "Os fotogramas de Moholy-Nagy produzem, unicamente 
pela luz, efeitos de espac;o. 0 espac;o nao preexiste mais as coisas e a luz (. .. ). 0 
movimento e a forma necessaria de sua manifestac;ao" (Molderings, 1998: 12). 14 
Segundo Passuth, o misterio provocado pela ambivalencia e superposic;ao das 
formas eo motivo principal da beleza das imagens fotogramaticas de Moholy-Nagy, que 
transformam os elementos mais simples a ponto de toma-los irreconheciveis. Para 
Passuth, especialmente as fotomontagens e fotogramas produzidos ate 1923 remetem as 
ideias associacionistas desenvolvidas logo em seguida pelos surrealistas. lsto no caso 
dos trabalhos que incluem nfuneros e palavras, alem das imagens (Passuth, 1984: 37). 
Uma outra associac;ao possivel pode ser feita com as "vortografias" de Coburn, como o 
fotograma apresentado aqui, realizado em 1922 (figura 43). Nesta imagem, como nos 
efeitos prismaticos de Coburn, a luz se segmenta em vcirias direc;oes, em formas 
geometricas que se misturam. A composic;ao dinamica da imagem mostra-se nas areas 
mais claras que parecem sair de dentro da escuridao e vice-versa. 
Como resultado de suas pesquisas visuais Moholy-Nagy publicou varios artigos, 
muitos nos peri6dicos da Bauhaus. Em 1925, publica o livro Pintura, fotografia, filme, 
uma sintese de suas atividades e escritos, alguns ja publicados anteriormente. Neste 
livro o artista questiona as ligac;oes e as contradic;oes entre os generos tradicionais da 
arte e os novos meios, entre o quadro e a fotografia, a pintura e a luz, o filme e a 
publicidade (Passuth, 1984: 49). A concepc;ao grafica foi totalmente elaborada por 
14 "Les photogrammes de Moholy-Nagy produisent par Ia seule lumiere des effets d'espace. L'espace 
nepreexiste plus aux chases et a Ia lumiere( ... ). Le mouvement est Ia forme necessaire de leur 
manifestation." 
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Moholy-Nagy que produziu a capa com urn fotograma, demonstrando a importancia 
desta experiencia para o desenvolvimento de suas ideias (figura 44). 
Para este artista o fotograma era a propria essencia da fotografia. Utilizou-os 
como modelos capazes de explicar sua teoria da produ9ao/reprodu9ao, desenvolvida 
nurn capitulo de Pintura, fotografia, filme, na qual propoe o exame dos meios 
empregados na arte visando a descoberta de novas utiliza9oes. Segundo Nagy, para 
utilizar o aparelho fotografico a servi9o de finalidades produtivas era preciso saber 
utilizar ( atraves de experiencias) a sensibilidade da luz para captar e fixar os fenomenos 
lurninosos produzidos pelo artista. Estas experiencias nao passariam necessariamente 
pela camera obscura, podendo ser feitas projetando a luz diretamente sobre a superficie 
sensivel (Moholy-Nagy. In Phillips, 1989: 79-82). Em texto publicado na revista Broom, 
de Nova York, diz Moholy-Nagy: 
" a sensibilidade a luz das superficies qmmiCamente tratadas (vidro, 
metal, papel, etc.) e, com toda a evidencia, o elemento mais importante 
do procedimento fotografico e possui suas pr6prias leis; se utilizamos a 
placa sensivel segundo as regras da camera obscura, que obedece as leis 
tradicionais da perspectiva nunca teremos experimentado a fundo todas 
as suas possibilidades." (Moholy-Nagy, 1923. In Passuth,l984: 293). 15 
Esta revista tambem trouxe na capa urn fotograma de Moholy-Nagy produzido 
especialmente para esse fim (figura 45). V arios de seus fotogramas serviram a esta 
finalidade, as vezes combinados com fotomontagens, como e o caso da capa produzida 
para a revista Foto-Qualitat, de 1931, feita a partir de urna serie de fotogramas 
15 "Ia sensibilite a Ia lumiere des surfaces chimiquement traitees (verre, metal, papier, etc.) soit de toute 
evidence I' element le plus important du precede photographique qui a ses propres lois, on a utilise Ia plaque 
sensible selon les regles de la camera obscura qui obeit aux lois traditionnelles de Ia perspective et on n'a 
jamais experimente a fond toutes ses possibilites." 
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produzidos anteriormente (figuras 46 e 47). Estas imagens levantam urn aspecto 
interessante da rela<;:ao entre imagem e palavra. Moholy-Nagy chegou a afirmar que o 
iletrado do futuro seria aquele que nao soubesse fotografar. Rosalind Krauss comenta 
que esta rela<;:ao, desenvolvida sobretudo pelos artistas ligados a Bauhaus, manifestava a 
ideia do "fot6grafo como urn compositor de linhas que se serve da mao, instrumento da 
escrita, para marcar a imagem e fazer imagens dessas marcas escritas" (Krauss, 1990: 
199). 16 Particularmente nos fotogramas, a mao foi usada por varios artistas, como 
mostram neste trabalho as imagens de Hippolyte Bayard e Man Ray. Outro aspecto 
ligado a essas duas imagens de Moholy-Nagy, tambem presente nos fotogramas de Man 
Ray, e o da produ<;:ao de urna obra a partir de outra. Moholy-Nagy usou esta ideia 
tambem para fins mais pessoais: a partir de urn fotograma de 1922, urn auto-retrato (que 
ja e urna colagem), cria, em 1937, urn cartao de boas festas (figuras 48 e 49). 
0 fotograma seria entao, para Moholy-Nagy, urna das formas de apreender todas 
as possibilidades da fotografia, que deveria ser urn instrumento de nossa "educa<;:ao 
6tica". Ele dizia que nao ha regras para este trabalho, que depende de urna sensibilidade 
para observar os fenomenos lurninosos: "As leis de organiza<;:ao devem surgir do 
trabalho pratico, do reencontro do organismo hurnano com o novo material ( ... ) A 
superficie sensivel - placa ou papel - e virgem, e urna folha em branco sobre a qual se 
pode escrever com a luz, assim como o pintor recobre a tela com seus instrumentos, o 
pincel e os pigmentos." (Moholy-Nagy. In. Passuth, 1984:303). 17 
16 "le photographe comme un compositeur de lignes qui se sert de Ia main, instrument de l'escriture, pour 
marquer I' image, et fait des images de ces marques ecrites." 
17 "Les lois de I' organisation doivent surgir du travail pratique, de la rencontre de l'organisme humain avec 
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E conclui que ass1m, adquirindo o sentido de "escritura luminosa" pelo 
fotograma, os artistas poderiam tambem fazer uma melhor utiliza9ao do aparelho 
fotogratico e da propria pintura. Para Moholy-Nagy a tecnica nao e a preocupa9ao maior 
e sim o processo criador das formas do fotograma: 
"o efeito indizivel das superficies inundadas de luz ou cobertas pelas 
sombras ( ... ), o branco radiante que, em contraste com o negro mais 
profundo, se dissolve em delicados tons de cinza e inunda o conjunto, 
estes fenomenos sao ainda desconhecidos na pintura e nao podem ser 
explicados por meio de conceitos habituais. Resumindo-nos em uma 
frase: nossos desejos de expressao 6tica sao condicionados pelo grau de 
conhecimento oferecido pela luz." (Moholy-Nagy. In Passuth, 1984:307-
308).18 
Urn exemplo desta defini9ao sao alguns fotogramas feitos unicamente para 
gravar determinada luz, como mostra a ultima 1magem (figura 50). Esta visao da 
fotografia como veiculo artistico integral celebra a autonomia dos processos fisico-
quimicos eo aspecto mecanico da genese da imagem. Moholy-Nagy interessava-se nao 
pela estetica da cria9ao, mas do produto e nao via qualquer diferen9a de principio entre 
fotografia de arte, amadora ou cientifica. "0 que importava para a sua estetica ( ... ) era 
unicamente a revelayao de configura96es 6ticas novas, nao isomorfas as da percep9ao 
humana" (Schaeffer, 1996: 180). 
le nouveau materiau. (. .. ) La couche sensible (papier ou disque) est vierge, c'est une feuille blanche sur 
laquelle on peut inscrire Ia lumiere, comme le peintre recouvre sa toile avec ses propres instruments, le 
pinceau et les couleurs". 
18 "l'effet indicible des surfaces inondees de lumiere ou recouvertes d'ombre, les relations entre les parties 
claires et sombres ( ... ), Ia blancheur eclatante qui, en contraste avec le noir le plus profond, si dissout 
souvent dans Ia delicates valeurs grises et inonde l' ensemble, ces phenomenes done etaient inconnus en 
peinture et ne peuvent etre expliques au moyen des concepts habituels. Resumons-nous en une phrase: nos 
desirs d'expression optique sont conditionnes par le degre de connaissance offerte par Ia lumiere." 
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Figura 41- Moholy-Nagy, 1926: "Verre de vin" 
In: Passuth, 1984: 187 
Figura 42- Man Ray, 1936: Fotograma s/ titulo 
In: Krauss, 1985: 124. 
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Figura 43- Moholy-Nagy, 1922: Fotograma s/ titulo 
In: Molderings, 1998: fig. 4. 
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Figura 44- Moholy-Nagy, 1925: Capa do livro Pintura,fotografia,filme 
In: Delpire, 1998: fig. 15 
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Figura 45- Moholy-Nagy, 1922: Capa da revista Broom 
In: Passuth, 1984: 231. 
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Figura 46- Moholy-Nagy, 1931: Capa da revista Foto-Qualitiit 
In: Molderings, 1998: fig. 48. 
Figura 47- Moholy-Nagy, 1926: Fotograma s/ titulo 
In: Passuth, 1984: 177. 
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Figura 48- Moholy-Nagy, 1926: "Mascara autoretrato" 
(Fotograma e colagem) In: Passuth, 1984: 178. 
Figura 49- Moholy-Nagy, 1937: Cartao de visita 
In: Passuth, 1984: 260. 
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Figura 50- Moholy-Nagy, 1925: Fotograma s/ titulo 
In: Passuth, 1984: 181. 
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CONCLUSAO 
0 motivo que determinou a escolha dos fotogramas como objeto de estudo foi a 
percep9ao de que estas experiencias, feitas nas primeiras decadas do seculo XX, foi 
senao fator determinante, pelo menos revelador dos vinculos estreitos existentes entre as 
artes neste periodo. Ao final deste trabalho, pensa-se ter conseguido demonstrar o 
quanto as impressoes fotogramaticas significaram - ao lado das colagens, das 
fotomontagens e de outros procedimentos tecnicos a incorpora9ao definitiva da 
fotografia a arte moderna e seu distanciamento da representa9ao figurativa, da mera 
imita9ao do real. 
Pensa-se ter demonstrado, tambem, a rela9ao estreita existente entre os 
fotogramas e as vanguardas. E importante destacar que o periodo analisado pela 
pesquisa teve caracteristicas muito marcantes e diferenciadas, principalmente ap6s a 
Primeira Guerra, quando a circula9ao de ideias e obras de arte se impos num ritmo 
nunca visto antes, proporcionando o intercfunbio entre os artistas e possibilitando a 
divulga9ao de experiencias antes restritas a pequenos grupos. Sendo assim, foi essencial 
a contextualiza9ao feita no capitulo 2, que sintetizou as principais transforma9oes que se 
processaram na arte desde a inven9ao da fotografia, bern como no capitulo 3, que 
estabeleceu as principais heran9as e as diferen9as essenciais que se formaram desde o 
impressionismo e marcaram decisivamente as experiencias artisticas das vanguardas. 
Vale destacar, nesta conclusao, urn fato que varios pesquisadores da fotografia 
assinalaram e que demonstra o caminho original seguido pelos fotogramas. 0 fato de 
que a hist6ria da fotografia, desde seus prim6rdios, se desenvolveu em duas direc;oes 
distintas. Uma a partir de Niepce, Daguerre e outros pesquisadores, que viam a 
fotografia como uma escrita de luz destinada a fixar a reproduc;ao das aparencias e que 
reforc;ou e substituiu a pintura em suas func;oes representativas. E outra direc;ao que se 
inicia com Talbot, mais interessado em produzir o trac;o fotogenico dos objetos 
interpostos entre a luz e urn fundo fotosensivel e que deu origem aos fotogramas. Como 
disse Susan Sontag, Talbot captou imediatamente as possibilidades da camara de isolar 
formas que escapam ao olho e que a pintura nunca registraria. 
Urn outro aspecto que merece ser destacado relaciona-se ao ressurgimento dos 
fotogramas nos anos 20. Assim como a fotografia surgiu de varias experiencias 
desenvolvidas paralelamente - fato demonstrado no capitulo 2 -, a explorac;ao das 
possibilidades criativas dos fotogramas tambem foi feita coletivamente. Christian 
Schad, Man Ray e Moholy-Nagy juntos mostraram que a redescoberta dos fotogramas 
nao se deu por acaso, mas visando responder a certas necessidades de estudo e 
expressao comuns a uma epoca. Outros artistas, nos anos 30, demonstraram que a 
tecnica dos fotogramas possibilitava uma serie de outros procedimentos de impressao 
combinados, aumentando ainda mais seu potencial criativo. Pode-se observar, pela 
analise das imagens fotogramaticas reunidas pela pesquisa que, depois das primeiras 
experiencias em 1918 e da consolidac;ao dessa pratica nos anos 20, os fotogramas se 
impoem na arte, na decada de 30. A maioria dos artistas ligados as vanguardas 
incorporaram as pesquisas iniciais de Schad, Ray e Moholy-Nagy- que realizaram a 
maior parte de suas produc;oes na decada de 20 - e marcaram os anos 30 com suas 
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produ96es fotogramaticas. 
Dubois, Janson e outros autores enfatizam que a incorpora9ao definitiva da 
fotografia a arte modema situa-se no dadaismo. Certamente esta ideia faz sentido, pois 
foi exatamente neste movimento que os fotogramas ressurgiram, com o trabalho de 
Christian Schad, que recupera a tecnica de Talbot Mas nao parece ser simplesmente 
uma mera transposi9ao da tecnica feita no seculo XIX As vanguardas usaram os 
fotogramas de outra forma, distante das pesquisas cientificas de Talbot, mesmo que seu 
papel tenha sido bastante original na hist6ria da fotografia, como ja assinalado. As 
experiencias vanguardistas - e nesse sentido Man Ray tern papel de destaque -
procuraram alargar as possibilidades do procedimento, numa pesquisa que incluia 
estudos de volume, densidade e textura, alem de todas as outras utiliza96es comuns 
como as fotomontagens e os trabalhos publicitarios, por exemplo. Os fotogramas nao 
eram mais feitos segundo as regras restritas do plano, buscavam criar novos espa9os e 
novas configura96es 6ticas que continuam a questionar o olhar ap6s quase urn seculo. 
No entanto, apesar da tecnica fotogramatica ter surgido junto ao dadaismo, e 
preciso reconhecer a importancia da vanguarda americana neste processo. A trajet6ria 
seguida pela imagem fotografica, especialmente a partir das ideias e da produ9ao 
fotografica de Stieglitz e toda a vanguarda de Nova Iorque, parece estabelecer algumas 
rela96es com as experiencias fotogramaticas. Estas experiencias, de urn lado, 
continuaram as pesquisas iniciadas com Stieglitz e, de outro, representaram a tensao, 
vivida no inicio do seculo, entre realismo e abstra9ao. 
A arte americana no inicio do seculo provocou mudan9as significativas na 
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fotografia: descobriu novos enquadrarnentos e fez corn que a realidade fosse vista ern 
sua literalidade. Para Stieglitz, como para Paul Strand, a busca de urna irnagern 
fotografica pura e objetiva se rnanifestava nas qualidades inerentes ao rneio, expressas 
fundarnentalrnente no respeito ao preto e branco. Tarnbern os fotograrnas seguern nesta 
direc;ao, dernonstrando a intensa variedade de tons de preto e branco que podern ser 
obtidos atraves da luz. Quanto ao respeito pelo rneio, se esta nao foi urna preocupac;ao 
rnaior nos trabalhos vanguardistas foi certarnente ern func;ao das conquistas da straight 
photography e dos trabalhos conseqiientes, que fizerarn da fotografia urna forma propria 
de expressao, independente da pintura. Como disse Man Ray, urn certa dose de desprezo 
pelo material e necessaria ao trabalho artistico. Ou seja, prirneiro foi preciso afirmar a 
especificidade do rneio para depois subverte-lo. 
De outro lado, a experiencia dos rnovirnentos de vanguarda corn os fotograrnas 
tarnbern dernonstrarn a tensao, que rnarcou o inicio do seculo, entre o realisrno 
fotografico e a possivel ruptura corn o referente. Os fotograrnas, como os trabalhos 
fotograficos de Strand, Cunnigharn, Outerbridge, Weston entre outros, criararn irnagens 
que causararn estranharnento, descontextualizadas, sern qualquer preocupac;ao de 
sernelhanc;a e as vezes sern qualquer relac;ao corn o objeto representado. 
No decorrer da pesquisa, outras questoes a respeito das irnagens fotograrnaticas 
se colocararn. A rnaioria dos pesquisadores reforc;a sua condic;ao intermediaria, 
considerando-as urna especie de "pre-fotografia", por prescindir da camera obscura. 
Pensa-se ser inegavel sua natureza indicia!, por ser urna irnpressao direta, ou seja, que se 
realiza pelo contato direto dos objetos corn a superficie sensivel. No entanto, tarnbern e 
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certo que os fotogramas - pela inconsistencia das formas, pelo resultado quase sempre 
imprevisivel das imagens - seguem em dire~ao oposta, pois em sua maioria nao 
guardam rela~oes de semelhan~a com os objetos e nem foi esta a preocupa~ao maior dos 
artistas, como ja foi assinalado. Na historia da arte moderna, especialmente no periodo 
analisado - de 1918 a 1940 - os fotogramas seguem em dire~ao aos limites que separam 
a fotografia das artes plasticas. Entao nada mais proprio para ilustrar a arte moderna! 
Independente de estar aquem ou alem da imagem fotografica, parece mesmo que o 
fotograma resume em si seu sentido mais restrito e tambem mais largo: o de ser uma 
escrita de luz. 
As formula~oes de Moholy-Nagy sao esclarecedoras da importancia dos 
fotogramas para a arte fotografica e para uma nova forma de ver e pensar a arte, de 
forma geral. Pode-se arriscar nesta conclusao e dizer que o termo usado por Dubois e 
Schaeffer para designar os fotogramas, "impressao fotogramatica", poderia designar 
literalmente uma "gramatica" da luz, isso pensando-se nas teorias elaboradas por 
Moholy-Nagy. Sem querer aqui discutir lingi.iisticamente o termo, este artista realmente 
procurou usar os fotogramas para definir uma forma de utiliza~ao plena do dispositivo 
fotografico e da propria pintura. Quanto a Man Ray, que certamente influenciou varias 
gera~oes de fotografos com suas rayografias, se nao debru~ou-se sobre especula~oes 
teoricas sobre a importancia dos fotogramas, demonstrou, em sua extensa pratica 
fotogramatica, que a arte fotografica pode desvendar aos sentidos infinitas 
possibilidades. 
Por fim, vale dizer que muitas experiencias posteriores a 1940 foram excluidas 
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deste trabalho. V arios artistas como Raul Hausmann e Pablo Picasso, por exemplo, 
realizaram pesquisas com fotogramas na decada de 40. Tambem os fot6grafos 
brasileiros, como ja foi dito, realizaram experiencias com fotogramas nesta mesma 
epoca, portanto fora dos objetivos centrais da pesquisa. Mas, embora a vontade de 
conhecer a experiencia brasileira tenha se colocado, pensa-se que sua analise mereceria 
uma outra pesquisa, que nao caberia aqui. 
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